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Rudolf Schwarzkogler, dessen Werk im Verhältnis zu den Wiener Aktionisten Günter Brus, 
Herman Nitsch und Otto Mühl in der Öffentlichkeit in den Hintergrund geriet, steht hier im 
Zentrum der Auseinandersetzung mit dem Wiener Aktionismus. Diese Arbeit möchte den 
Stellenwert Rudolf Schwarzkoglers innerhalb des Aktionistenzirkels, der sich vor allem durch 
die Eigenständigkeit seiner Arbeit argumentiert, unterstreichen, wobei sich die Fotografie als 
zentraler Gesichtspunkt erweist.  
 
Grundlage hierfür bilden seine drei Manifeste, die als Aufschlüsselungsmodus seines 
Arbeitsfeldes dienen sollen, wie auch die Beschäftigung mit seinen sechs Aktionen. 
Verschiedene mögliche Erklärungsansätze für die - im Vergleich zu Hermann Nitsch, Günter 
Brus und Otto Mühl – eher zurückgenommene Position Schwarzkoglers obliegen einer 
genaueren Betrachtung. Die Analyse soll Rudolf Schwarzkoglers Wirken im Kreise des 
Wiener Aktionismus aus verschiedenen Blickwinkeln aufzeigen. Zuerst gilt es, sich dem 
Begriff des Wiener Aktionismus anzunähern und dessen Rahmenbedingungen in einer Zeit 
des Aufbrechens des Kunstterminus zu klären.  
 
Dem Nährboden Schwarzkoglers, seinen Bezugspunkten, seinen künstlerischen Anfängen und 
Traditionen wird weiters Raum gegeben werden, um die Werkanalyse, die Herausarbeitung 
spezifischer Gestaltungsmethoden Schwarzkoglers in den richtigen Rahmen zu setzen. Sein 
Interesse an Lucio Fontana, Yves Klein und Piero Manzoni darf genauso wenig außer Acht 
gelassen werden, wie seine Biografie und die ganz persönlichen künstlerischen Anfänge. 
Nach Definition seines Wirkungsfeldes und seiner kunsthistorischen Umgebung wird die 
Analyse seiner theoretischen Texte die Welt seiner Aktionen öffnen und anhand folgender 
Begriffe konkretisiert werden: Raum-Zeit, Wirklichkeit, Körper-Material, Sprache und 
Lesbarkeit. 
 
Da die Wertigkeit der Fotografie in seinen Arbeiten eine eigenständige Herangehensweise 
begründet, wie sie auch als neuer richtunggebender Zweck fungiert und somit die 
Unabhängigkeit Schwarzkoglers Aktionen begründet, bildet der Apparat ein im Mittelpunkt 
stehendes Thema, sowohl als Medium dieser Zeit als auch als essentielles Technikum für 
Rudolf Schwarzkogler.  
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Der frühe Tod des Künstlers muss aus zweierlei Gründen Beachtung finden. Erstens, da seine 
ungeklärten Umstände die Rezeption seines künstlerischen Nachlasses beeinflussten und 
zweitens, da somit ein weitaus größeres umfangreicheres Gestalten bis hin zum 
Gesamtkunstwerk nicht seine Erfüllung fand. 
 
So werden auf dem Fundament, geschaffen durch die Methodik der Antiklimax, bestehend 
aus dem Aktionismus, in weiterer Folge den Wiener Aktionisten und im Konkreten durch 
Rudolf Schwarzkogler selbst, die Konstruktion und die Bedingungen seiner Kunst unter eine 
„fotografische Lupe“ genommen. Die Verschränkung Schwarzkoglers mit der Fotografie 
gründet sich auf vielerlei Aspekte, deren Begutachtung folgende Fragen beantworten sollte: 
Warum rückt die Fotografie ins Zentrum seiner Aktionen? Welche Wesenszüge des 
Aktionismus spiegeln sich in der Apparatekunst wieder? Wie schlüsselt sich die Dialektik 
beider Ebenen auf? Haben wir es tatsächlich mit einem Rezeptionsproblem zu tun?  
 
Als Quelle dient mir der Werksband von Eva Badura-Triska und Hubert Klocker, dessen 
Reihung und Werkorganisation zum besseren Verständnis und – um eine Einheitlichkeit zu 
gewährleisten – von mir übernommen wurde. Dies gilt auch für das verwendete Bildmaterial, 
dass von mir aus dem oben erwähnten Buch reproduziert wurde und somit dessen Bibliografie 
folgt. Weitere Quellen finden sich im Literaturverzeichnis. Da die Malerei als künstlerisches 
Ausdrucksmittel vor dem Aktionismus und der Entstehung der Fotografie existierte, spannt 
sich der Bogen einerseits über die Dekonstruktion des Tafelbildes zu Rudolf Schwarzkogler 
und andererseits über Peter Weibels Text zur Fotografie. Letztendlich versuche ich über die, 
hier nun erwähnten Gesichtspunkte, Antworten zu finden. 
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1.1. AKTIONISMUS IN ÖSTERREICH 
 
Der Verlangen der 1950er, 1960er und 1970er Jahre nach neuen Formen und die Rebellion 
des Aufbrechens und Ausbrechens zeichnet sich vor allem durch einen Drang hin zum Leben, 
hin zum tatsächlich Erfahrbaren in der Kunst aus. Die Aktion als Form der bildenden Kunst 
der radikalen Avantgarde beruht auf den ästhetischen und ethischen Überlegungen der 
„ästhetischen Erziehung“, die seit der Romantik den Glauben an die Veränderbarkeit des 
Menschen durch die Kunst vertritt, sowohl im positiv-utopischen als auch im negativ-
destruktiven Sinn. Die Idee, „dass die Bereicherung der Kunst im inhaltlichen Sinne mit der 
Ausbreitung und Erweiterung der technisch-methodologischen Möglichkeiten verbunden 
sei1“, taucht gleichzeitig auf. 
 
Die Geschichte der radikalen Avantgarden von Futurismus und Dadaismus über den 
Konstruktivismus bis zu Happening und Performance weist diese Ambivalenz und 
Komplexität in jeder kulturgeschichtlichen Periode auf. Weiters findet sich schon in Filipo 
Tomaso Marinettis „Manifest des Futurismus“ ein exemplarisches Beispiel für die 
Selbsteinschätzung der frühen radikalen Avantgarde. Die neu gewonnen geglaubte „Macht“ 
der Kunst und deren gesellschaftsverändernden Maßnahmen und Strategien mündete in eine 
gigantische universalistische Vision der aktivistischen Kunst:  
 
„Der hinter dem Lenkrad eines rasenden Sportautos sitzende Künstler fährt 
nicht nur den, die neue Schönheit repräsentierenden Wagen der 
Weltrevolution, sondern lenkt durch seine Aktivität, durch seine 
weltrevolutionierende Kunst, durch seine allgemein gültige Aktion gleichzeitig 
die ganze Welt.“2 
 
Das Interesse des futuristischen Künstlers galt nicht der Zukunft an sich sondern der Kunst, 
durch die zukünftig die Gegenwart gezeigt und bestimmt werden konnte. 
Der Auftrag des Künstlers bleibt nunmehr nicht die Schaffung eines Werks, sondern er wird 
zum Sichtbarmachenden des von gesellschaftlichen und politischen Meinungsträgern 
produzierten Wirklichkeitsbegriffs.  
                                                
1 Badura-Triska, Eva / Klocker, Hubert: Rudolf Schwarzkogler. Leben und Werk. Klagenfurt, 1992. S.9. Sigle 
im Folgenden: BK 
2 Marinetti, Filipo Tomaso: Manifest des Futurismus. Le Figaro, Paris, 20. Februar 1909. in: Umbro Apollonio, 
Der Futurismus. Manifetse und Dokumente einer künstlerischen Revolution 1909 – 1918, Köln und Mailand 
1972. S.33. 
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Die geistige Grundlage des Futurismus italienischer Herkunft ist im europäischen 
Nationalismus der Jahre vor 1914 zu finden. Die Selbsterkenntnis, vom europäischen 
Kunstgespräch ausgeschlossen zu sein, die florierenden Kunstmagazine der Nachbarländer 
und schließlich die 1895 erstmals in den venezianischen Gärten eingerichtete Biennale, führte 
vor Augen wie erfolgreich sich die Kunst rund um Italien entwickelte. Dies hatte ein 
stürmisches Verlangen, mitzumachen, gepaart mit einem naiv-positiven Fortschrittsglauben 
zur Folge.  
 
„Italien ist lange genug der Markt der Trödler gewesen“3.  
 
Geschwindigkeit wird zur messbaren Einheit des stark vorangetriebenen Fortschritts, mit 
jeder neuen technischen Errungenschaft wird Überlegenheit und Weiterentwicklung 
propagiert. Die Maschine war das Moderne schlechthin und bleibt es auch zukünftig. So 
findet das Auto auch Eingang in Schwarzkoglers theoretischen Texten.  
 
„das auto hat sich so von seinem ursprünglichen zweck, der fortbewegung des 
einzelnen zu dienen, wegentwickelt (und ist zum spiegel der umkehrung und 
absorbtion des liberalismus geworden), dass es sich von der bahn nur durch die 
unökonomische, psychisch deformierende, der gesundheit schadende“4 
 
Der Wille, Etabliertes und Bestehendes zumindest in Gedanken zu zerstören, kennzeichnet 
bereits das erste futuristische Manifest. Filippo Tommaso Marinetti will Italien „von dem 
Krebsgeschwür der Professoren, Archäologen, Fremdenführer und Antiquare befreien5“ und 
ruft im oben erwähnten Text „allen lebendigen Menschen dieser Erde“6 zu:  
 
„Legt Feuer an die Regale der Bibliotheken! [...] Ergreift die Spitzhacken, die 
Äxte, und die Hämmer und reißt nieder, reißt ohne Erbarmen die ehrwürdigen 
Städte nieder!“7 
 
Die abstrakte Malerei und ihre Stilrichtungen stehen exemplarisch an der Schwelle zur 
Modernen Kunst. Aus ihrer Basis heraus entwickeln sich verschiedene Richtungen wie Pop 
                                                
3 Dabringer, Wilhelm / Figlhuber, Gernot: Kunst. Formen und Funktionen Bildender Kunst, 1996, S. 204 
4 BK S. 255. 
5 Dabringer 1996, S. 205 
6 Dabringer 1996, S. 205 
7 Marinetti 1909, S. 35 
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Art, Minimal Art, Neue Wilde, aber auch Happening, Fluxus und Land Art, ausgeführt von 
Künstlerpersönlichkeiten wie Joseph Beuys und Wolf Vostell.  
 
George Maciunas formulierte in Briefen an Joseph Beuys als Erster eine Art Manifest in dem 
er die Idee des Fluxus formulierte. Fluxus wird durch collageartig komponierte 
Geschehensabläufe oftmals auch als „Konzert“ bezeichnet, da akustische, choreographische 
und musikalische Ausdrucksformen darin einfließen. Die begriffliche Bezeichnung wurde von 
Maciunas aus der Medizin übernommen, wo er für eine „fließende Darmentleerung“ steht. Er 
steht im Zusammenhang mit einer Äußerung des Dadaisten Hans Arp, der die dadaistische 
Anti-Kunst als Produkt sah, das „unmittelbar den Gedärmen oder anderen Organen des 
Dichters8“ entspringt. 
 
Der Happening-Begriff wurde erstmals von Allan Kaprow für eine Aktion in der New Yorker 
Reuben Gallery benutzt, die aus 18 Happenings in sechs Teilen bestand. Vor einem Publikum 
agieren sowohl Künstler als auch Laien, wobei der Geschehnisablauf nicht von vornherein 
festgelegt wurde. Den traditionellen Kunstbegriff zu erweitern und die Kunst mit dem 
alltäglichen Leben zu verbinden, waren die vordergründigen Zielsetzungen so bekannter 
Vertreter wie Allan Kaprow, John Cage, Joseph Beuys, Wolf Vostell, Yoko Ono, Claes 
Oldenburg und Robert Rauschenberg, um nur einige herauszugreifen. Die Lust an Bewegung, 
Aktivität und dem Zufall löste die festen Strukturen des Kunstbetriebs auf und mündete in das 
die zeitlich geschlossene Form des Kunstwerkes aufbrechende Happening. 
 
Kunstwerke werden nicht mehr im privaten (Atelier)-bereich geschaffen, sondern die 
Künstler stellen die Prozesshaftigkeit ihres Schaffens aus. Neue Methoden der Produktion, 
das Auftauchen neuer Medien sprengen den bisherigen Gestaltungsrahmen und vieles, was bis 
dahin undenkbar war, wurde möglich.  
 
Durch diese Ausbreitung in künstlerischer Richtung folgte alsbald der Wunsch, auch 
gesellschaftlich Althergebrachtes zu hinterfragen, verfestigte Systeme aufzubrechen und neue 
Ordnungen zu finden, die dem Menschen gerechter würden. Das Auflehnen gegen die 
Hierarchie ging einher mit dem Auflösen auch ästhetischer Kategorien.  
                                                
8Wagner, Hans Jörg: Von den Regeln der Kunst. 2008 in: 
www.hansjoergwagner.de/downloads/Forum%2012_Von_den_Regeln_der_Kunst.pdf  
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Im Vordergrund stand als zentrales Motiv der Wiener Aktionisten die Horizonterweiterung 
der Gedanken, nicht der Protest „gegen einen bestimmten Staat oder sonst eine Folklore, 
sondern gegen Staat, Sprache, Konsens, Verfahren, Modelle, Denkgesetze; nicht gegen 
Verhaltensstile, sondern gegen die Formen des eigenen Denkens“9, um sozusagen eine 
Schraube zu lockern, im festgefahrenen Gedankengut dieser Zeit. 
 
„allgemeine Auf-Lockerung“ konstatiert der Dadaist Hans Richter, welche als „das allerletzte 
Wort dessen, was Dada philosophisch und moralisch darstellte“, zu bewerten sei: „alles 
musste gelockert sein, keine Schraube mehr auf ihrem üblichen Platz, aufgerissen die Löcher, 
in die sie einmal passte; Schraube und Mensch auf dem Wege zu neuen Funktionen, die erst 
nach völliger Verneinung dessen, was bisher war, erkannt werden können [...] Bis dahin aber 
Krach, Zerstörung, Herausforderung, Verwirrung.“10 
 
Auch bei Schwarzkogler wird „kunst als erlebnisschulung und destruktion aller vorstellungen 
vom leben11“ festgemacht. Es sei – laut Theodor W. Adorno – Aufgabe der Kunst „Chaos in 
die Ordnung zu bringen12“. Im Wiener Aktionismus wird das Chaos nicht als Ziel oder 
Richtung definiert sondern fällt als Nebenprodukt, als Konsequenz des Aufbrechens alter 
Strukturen an den Rand des Geschehens. In der Mitte findet sich der Weg zu neuen Inhalten 
und Formen die sich unmittelbar erlebbar in einer neuen Wirklichkeit wieder finden. Dem 
Erforschen neuer Ausdrucksformen der Unmittelbarkeit von Kunst steht ein grundsätzliches 
Misstrauen gegenüber etablierten Strukturen und Ordnungssystemen gegenüber.  
 
„Der Verdacht, dass Ordnung die Funktion habe, etwas zu verdecken oder dass 
Ordnungsstrukturen den Menschen disziplinieren, konditionieren und 
ideologisieren, lässt eine Aktionskunst entstehen, die durch Provokation und 
bewusste Tabuverletzung die festgelegten, rationalen und zweckbestimmten 
Strukturen zerbrechen will13“. 
 
Alles Vorgegebene scheint nun nicht nur einschränkend, begrenzend und einengend zu sein, 
sondern wird als Hindernis für die Erfahrbarkeit von Kunst verstanden. Die Vertreter der 
Wiener Avantgarde versuchen den Blick zu befreien, das Sehen von alten Gewohnheiten und 
                                                
9 Wiener 1982, S. 250 
10 Richter 1984, S. 48.  
11 Schwarzkogler zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 249. 
12 Adorno, W. Theodor: Minima Moralia. Reflexionen aus dem unbeschädigtes Leben, 2000, S. 143 
13 Braun 1999, S. 14 
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vorgefertigten Erwartungen zu reinigen, um einer neuen Wahrnehmungsästhetik Raum zu 
verschaffen.  
 
Die Unordnung findet sich nicht in den Aktionen selbst, sondern im Raum der 
Neuorientierung der Betrachter und Rezipienten, auf deren Weg zu Erkenntnis, deren 
Bewusstseinsbildung. Vorgefertigte Wahrnehmungsstrukturen wollen befreit werden, Muster 
aufgebrochen um zu einer schöpferischen Wirklichkeit zu gelangen.  
 
„wir wollen uns nicht auf die geschichte berufen, um zu erklären, was wir tun, 
wir wollen keine erklärungen anpeilen, um unser tun beschreiben zu können, 
und wir wollen nicht beschreiben, um was tun zu dürfen, um das getane zu 
erklären, um geschichte zu machen14“. 
 
Somit kommt es im Wiener Aktionismus zu ganz anderen Mitteln, mit welchen das Situative, 
das Heterogene, das A-Logische, das Zufällig-Willkürliche und vor allem das Assoziative 
gestaltet wird. Kerstin Braun umreißt die Wiener Avantgarde treffend, wenn sie schreibt: 
 
„Die künstlerische Auseinandersetzung mit den Formen das Bewusstseins wird 
als erster Zugang zum gesellschaftlichen Bewusstsein reklamiert und basiert 
auf dem Zusammenbruch der Glaubwürdigkeit der gesellschaftlichen 
Autoritäten und deren Kommunikationsmedien. Die durch Desillusionierung, 
Verfremdung und Demontage der herrschenden Ordnung ausgelöste Irritation 
und der damit verbundene Verfremdungseffekt sollen einen neutralen, 
wertfreien Raum schaffen, in welchem eingeübte, sprachlich vermittelte 
Sehweisen aufgebrochen werden. Auf der Suche nach einer vorsprachlichen 
Welterkenntnis verbindet die Wiener Avantgarde ihre impressionistisch-
erkenntnistheoretische Position, in der sie die Priorität der reinen Anschauung, 
der sinnlichen Eindrücke propagiert, mit einer Ästhetik der Auflösung15“. 
                                                
14 Weibel 1973, S. 7 
15 Braun 1999, S. 7 
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1.2. VIER PROTAGONISTEN 
 
Vier individuell agierende, in ihrer Eigenheit exzentrische Charaktere beugen sich nur kurz 
einer einheitlichen Benennung wie der WIENER AKTIONSGRUPPE, um sogleich wieder in 
ihren eigenen Schaffensprozess zurückzukehren. Ihr ambivalentes Verhältnis zueinander 
schlägt sich im Diskurs sowohl über deren persönliche als auch künstlerische Haltung oftmals 
nieder. 2007 findet sich in der deutschen Wochenzeitung „Die Zeit“ ein Interview mit Günter 
Brus, der im Besonderen mit Otto Mühl hart ins Gericht geht.  
 
„Offener harter Bruch mit Otto Mühl, „dem Kunst-Ceaucescu mit seiner 
Kinderschänderei, der vollig rechtkonform“ verurteilt worden sei. „Mühls 
Malerei ist heute pure Scheiße!“, entfährt es Brus. „Keine Entwicklung 
sichtbar!“ Und Hermann Nitsch? „Wir kennen uns fast nicht mehr, völlig 
konträr!“, sagt Brus resigniert.16“ 
 
Daher hier eine Auswahl an Positionierungsversuchen in der Literatur zum Wiener 
Aktionismus mit besonderem Augenmerk auf Schwarzkogler und natürlich auch Statements 
von Brus, Nitsch, Mühl.  
 
Jürgen Schilling stellt ganz richtig fest, dass die Konstellation des Wiener Aktionismus 
wesentlich komplexer war als es Heinz Ohff darzustellen sucht, der schreibt, die Wiener 
Aktionisten trügen „gleichsam einen Januskopf, der sich präzis mit zwei Namen 
personalisieren lässt: Otto Mühl und Hermann Nitsch17“  
 
Der Ausschluss von Günter Brus und Rudolf Schwarzkogler entlarvt die Unvollständigkeit 
von Ohffs Definition der Wiener Aktionisten. Schilling schreibt weiter:  
 
„Die einander ähnelnden Ausgangssituationen der einzelnen Künstler führten 
keineswegs zu einem einheitlichen Stil, sondern zu völlig unterschiedlichen 
Ergebnissen, deren Gemeinsamkeit einzig darin besteht, dass die Aktionisten 
sich fast ausschließlich mit der Manipulation des menschlichen Körpers 
befassen18“  
                                                
16 Die Zeit Nr.13 vom 22.März 2007 im Feuilleton, S. 56. 
17 Ohff 1973, S. 24. 
18 Schilling 1978, S. 149. 
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Spontaneität und Konstruktion, Expressivität und Kreativität, Spiel und Reflexion, 
psychophysischer Naturalismus und formale Abstraktion sind die Begriffe mit denen Kerstin 
Braun die Wiener Aktionisten zu umreißen versucht. Vertiefend trennt sie die vier 
Protagonisten auf Grund ihres künstlerischen Nährbodens.  
 
„Rudolf Schwarzkogler, dessen Schaffen sich weniger aus der neo-
expressionistischen Malerei der Nachkriegszeit wie bei den übrigen 
Aktionisten entwickelt, als vielmehr aus dem formbewussten Ästhetizismus 
des 19. Jahhunderts, sowie aus der neo-realistischen, neo-dadaistischen 
Materialkunst eines Yves Klein oder Piero Manzoni, verfolgt konsequent den 
konstruktiven Ansatzpunkt des Wiener Aktionismus. Günter Brus, Hermann 
Nitsch und Otto Mühl sehen ihre Wurzeln im amerikanischen Action Painting 
und dem Tachismus der 50er Jahre. Wobei sich Schwarzkogler mit den 
französischen Romantikern und Symbolisten beschäftigt. Seinem Bezug zu 
Yves Klein, Piero Manzoni und Lucio Fontana wird noch mehr Raum 
eingeräumt werden. Gemeinsam liegt den Aktionisten ein unverwechselbares 
Formbewusstsein und ihr konstruktiv -kalkulierendes Denken und Schaffen zu 
Grunde, dass in der klassischen Moderne und der österreichischen Kunst und 
Literatur der 50er Jahre verhaftet ist“19 
 
Paul Kruntorad unterstreicht das Überschneiden der Mittel und Verfahren der Aktionisten mit 
einer Begebenheit. Im Cafe Hawelka, dass lange Zeit ein Treffpunkt von Literaten und 
Künstlern war, wurde er Zeuge eines heftigen Prioritätsstreits zwischen Hermann Nitsch und 
Otto Mühl, wer als Erstes das Ei in einer Aktion verwendet habe20. 
 
Im Handbuch der Aktionskunst für Europa wird der Wiener Aktionismus auf die Stadt Wien 
konzentriert und umfasst nur einige wenige Mitglieder, nämlich Günter Brus, Hermann 
Nitsch und Otto Mühl. Rudolf Schwarzkogler wird von Elisabeth Jappe nicht zum 
Aktionisten – Quartett gezählt, sondern findet eine Erwähnung als Beispiel für den rüden 
Umgang mit sexuellen Themen, als einer von vielen sich im Kreis der Wiener Aktionisten 
befindenden Künstlern.  
                                                
19 Braun 1999, S. 11. 
20 Kruntorad 1990, S. 57. 
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Die Befreiung von religiösen und sexuellen Tabus bildet einen inhaltlichen Schwerpunkt, der 
auf einer sehr persönlichen, körperlichen, fast intimen Ebene ausgetragen wird. Dieser 
österreichischen Rebellion wohnt der Wunsch nach der Befreiung der Malerei inne.  
 
Bei dem Aktionismus all inclusive stellt sich ebenso die Frage nach dessen 
Gesellschaftsfähigkeit? Es begann in finsteren und dunklen Kellern, in denen sich 
Aktionisten, laut Ivanceau und Schweinhardt, auch gelegentlich als „unbewusste Parodie des 
archaischen Grundsteinopfers“ einmauern ließen, hat sich schließlich in die Galerien und ans 
„blöde Licht einer skandalisierten Öffentlichkeit“ emporgearbeitet.  
 
„Der künstlerisch – aufgeregte Körper – Geist – Gesellschafts – Exorzismus 
aller Aktionisten ist inzwischen gesellschaftsfähig geworden, die Mühlsche 
AAO-Praxis kriminalisiert, die ästhetischen Selbstdarstellungsqualitäten von 
Brus und Schwarzkogler anerkannt, die Seinsmystik und Lebensliturgie von 
Nitsch gesellschaftsfähig geworden und durch die Anlehnung an historische 
Bereiche wie antiker Dionysoskult, primitives Opferritual oder Wagnerisches 
Gesamtkunstwerk bildungsmäßig abgesichert“21  
 
                                                
21 Ivanceau/ Schweinhardt 2001, S. 28f. 
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1.2.1. Nach Innen 
 
Edith Adam, die mit Schwarzkogler bis zu seinem Tod zusammenlebte, erzählt in einem 
Gespräch mit Daniéle Roussel, der auch mit Brus, Mühl und Nitsch sprach, ihre persönlichen 
Eindrücke aus dieser Zeit. 
 
„Ich meine es ist vorgekommen, dass Ideen gleichzeitig entstanden sind. Dass 
der Nitsch eine Idee hatte und durchführte, die der Schwarzkogler auch 
machen wollte, oder der Schwarzkogler wollte Material verwenden und dann 
hat’s der Mühl verwendet – da war er entsetzt darüber. Es wusste jeder: man 
musste sofort das machen und es sehr schnell machen.  
Es war ja so, dass der Brus und der Nitsch schon vor ihm Aktionen gemacht 
hatten. Das hat ihn natürlich beeinflusst.“22 
 
„Es ist auch problematisch von den Wiener Aktionisten zu reden, denn sie 
waren nicht so eng. Sie waren natürlich befreundet, aber es hat auch furchtbare 
Auseinandersetzungen und Streitereien zwischen ihnen gegeben. Sie haben 
sich erst sehr spät – oder überhaupt erst im Nachhinein – als Aktionisten 
bezeichnet. Die Gemeinsamkeit war nicht so sehr im Vordergrund. Nitsch und 
Schwarzkogler waren allerdings sehr enge Freunde.“23 
 
Günter Brus:  
 
„Schwarzkogler agierte bekanntlich nie außerhalb eines engen 
Freundeskreises. Es stimmt, dass es etliche Elemente von Nitsch und mir 
übernahm, dennoch ist die Bezeichnung „Schüler“ nicht angebracht. Außerdem 
sollte man nicht den Fehler machen, „Aktion“ ausschließlich von Bewegung 
abzuleiten. Er gehört in den Begriff „Wiener Aktionismus“, wie ihn Peter 
Weibel prägte, schon deshalb eingeschlossen, da der Charakter seiner Arbeiten 
unseren weitaus näher stand als den Ausdrucksweisen anderer Künstler im 
damaligen Wien [...].  
 
                                                
22 Roussel 1995, S. 61. 
23 Roussel 1995, S. 65. 
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Es gab dann und wann Meinungsverschiedenheiten, Streitereien, geboren aus 




„Es war zwar jeder einzeln, aber wir waren eine Gruppe. Wir haben uns immer 
getroffen, mehrmals in der Woche. Der Brus ist jeden Tag zu mir gekommen. 
Dann waren wir beim Nitsch, beim Schwarzkogler. Es war ein ganz enger 
Kontakt. Erst als wir bekannt wurden und die Presse kam, wurde die 
Konkurrenz immer stärker. Der Schwarzkogler war ein bisschen gegen mich, 
ich habe ihn zu der Aktion mit dem Luftballonkonzert gebracht. Er hatte sofort, 
obwohl er keine Ahnung hatte, starke ästhetische Vorstellungen, wollte alle 
Luftballone weiß, während ich gesagt habe: Ich nehm’ sie so, wie ich sie 
einkaufe, ich will da nichts maskieren, ich wähle da nichts aus, mir sind die 
Farben egal. Er saß dann im Café Sport und sagte, das wäre seine Aktion 
gewesen. Dann kam er einmal zu einer Aktion, ich fragte ihn: Wie gefällt sie 
dir?, da sagte er: Sehr dreckig.“25 
 
Bemüht man die Dialektik des Apollinischen und Dionysischen so lässt sich die Gruppe der 
Wiener Aktionisten in zwei Lager aufgliedern. Somit können dem dionysischen Prinzip Brus, 
Mühl und Nitsch zugeteilt werden, wobei Schwarzkogler sich ganz klar im Feld des 
Apollinischen bewegt. Diese von Friedrich Schelling geprägte, von Georg Wilhelm Friedrich 
Hegel adaptierte und von Friedrich Nietzsche, in Bezug auf Johann Joachim Winckelmanns 
Apollobild, weiterentwickelte und neugezeichnete Begrifflichkeit ermöglicht eine Zuteilung 
in zwei sich gegenüberstehende Intentionen. Abgeleitet von der mythischen Figur des 
Apollon wird das Theoretische, Intellektuelle, nach Maß, Ordnung und Harmonie strebende 
ihm zugeteilt. Der dionysische Lebensstil, das Dynamische, Leidenschaftliche des Lebens- 
und Machtwillens begründet sich auf der Figur des Dionysos. Apollon galt als Gottheit des 
Lichts, des Frühlings, der Reinheit und Mäßigkeit, wie auch der Heilkunst. Fruchtbarkeit, 
Ekstase und rauschhaftes Erleben sind Attribute des jüngsten der großen griechischen Götter, 
des Dionysos, dem Gott des Weines.  
 
                                                
24 Roussel 1995, S. 23. 
25 Roussel 1995, S. 41. 
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Während der winterlichen Abwesenheit des Apollon überwachte Dionysos das Orakel von 
Delphi. Friedrich Nietzsche stellt dieses Begriffspaar gleich in den ersten Sätzen seines 
Erstlingswerks „Die Geburt der Tragödie aus dem Geist der Musik“ vor.  
 
Hermann Nitsch: 
„Gestritten ist immer worden, bis heute“26 
 
                                                
26 Roussel 1995, S. 68. 
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1.2.2. Nach Außen 
 
Anlässlich der Ausstellung Günter Brus’ in der Galerie „Junge Generation“ wurde 1965 eine 
Sonderausgabe der Zeitschrift „LE MARAIS“ herausgegeben, in der sich die WIENER 
AKTIONSGRUPPE erstmals als solche in der Öffentlichkeit präsentierte. Durch vier 
theoretische Texte bezogen Brus, Nitsch, Mühl und Schwarzkogler konkret Stellung zu ihren 
Anschauungen und Zugängen. Für Schwarzkogler bleibt dies die einzige Veröffentlichung 
einer seiner Schriften zu seinen Lebzeiten. In nur wenigen Zeilen legt er die Grundsteine 
seines Schaffens und baut mit seinem Manifest PANORAMA I eine tragende theoretische 
Mauer seines Schaffens. Nicht für das oder besser vor dem Publikum arbeitet er, sondern für 
den Apparat. „der malakt selbst kann von dem zwang, die relikte zum ziel zu haben, befreit 
werden, indem er vor die reproduzierende apparatur gestellt wird, welche die information 
übernimmt“27. Dabei werden „die zeit des malakts und die zeit der schaustellung [...] eins“28.  
Gemeinsamer Boden bleibt bei allen vieren die Malerei. 
 
Auf Rudolf Schwarzkoglers zentrale theoretische Auseinandersetzungen, zu der auch sein 
Text PANORAMA I zählt, wird noch näher eingegangen werden, wobei sein zweiter 
veröffentlichter Text nicht unerwähnt bleiben soll. In weiterer Folge verdeutlicht sich 
exemplarisch wie sich Günter Brus, Hermann Nitsch und Otto Mühl in der Öffentlichkeit 
positionierten und welche Bezugspunkte Schwarzkogler zu seinen Künstlerfreunden fand. 
 
Folgender „entwurf für eine vorführung“ wurde neben dem PANORAMA I in der Ausgabe 
„LE MARAIS“ von Schwarzkogler publiziert:  
 
„ich schnüre mit einem durchsichtigen nylonfaden zehn tote, weiße hühner zu 
einem ball zusammen und hänge sie mitten in einen frisch ausgekalkten raum. 
zehn mit gras gefüllte plastiksäcke stopfe ich in einem kinderwagen und bereite 
darüber ein weißes tuch. ich tränke eine weiße herrenunterhose mit äther und 
lysoform, einer der zuschauer darf sie anziehen. nachdem ich ihm die augen 
mit mull verbunden habe, leere ich eine dose süßer kondensmilch auf das 
weiße tuch und er setzt sich darauf. er entleert die plastiksäcke, ich fahre ihn 
unter die hühner, dann tunke ich die linke hand in büroleim und streiche damit 
                                                
27 Schwarzkogler zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 72 
28 ebd. 
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sanft über das gefieder und seinen kopf. er beginnt wie ein hahn zu krähen, 
gleichzeitig hackt einer der zuschauer einen zwischen zwei resonanzkörpern 
(blechdosen) gespannten draht auseinander, die hühner werden von mir mit 
heißem wasser, essig und süssem parfüm beschüttet und dann mit gelber 
staubfarbe bestäubt. der kinderwagen wird vom publikum durch anstoßen 
herumgefahren, ich beschütte ihn mit einem kübel leimwasser und einem sack 
gelber farbe. wenn der kinderwagen unter den hühnern durchfährt, schreit das 
publikum dem mann darin kurz zu und er versucht sie zu fassen. wenn er sie 
erreicht hat, schneide ich den nylonfaden durch.  
alle verlassen den raum. der kinderwagen mit dem mann darin, der die hühner 
hält, wird von mir durch die straßen gefahren, das publikum folgt wie bei einer 
prozession“29  
 
Hubert Klocker ordnet diesen Entwurf aufgrund seiner Konstitution nach der ersten Aktion 
Rudolf Schwarzkoglers mit dem Titel „Hochzeit“ ein, jedoch noch vor seinen folgenden 
Realisationen. Sein szenischer Charakter lehnt sich noch an die „Hochzeit“ an, deren Abfolge 
von Ereignissen als dramatisch bezeichnet werden kann. Der Umgang mit dem Material 
bringt ihn in die Nähe von Mühl; das Verbinden der Augen des Modells und die Verwendung 
von heißem Wasser verweist auf Nitschs siebte Aktion, in der Schwarzkogler teilweise 
mitagiert hatte.  
 
In dieser entscheidenden Arbeit von Mühl gerät Schwarzkogler in Berührung mit zwei 
richtungsweisenden Bereichen des aktionistischen Handelns: Dem synästhetisch angelegten 
Objektvokabular und der Tischaktion.  
 
Eva Badura-Triska zitiert in ihrer Auseinandersetzung mit Schwarzkoglers theoretischen 
Texten auch aus den gedruckten Formulierungen der restlichen drei der Wiener 
Aktionsgruppe.  
 
So kommentiert Brus seine Selbstbemalungsaktionen ausgehend von der Bildfläche, die „ihre 
Funktion als alleiniger Bildträger verloren“30 habe und „alles“ Bildfläche werden könne. Wird 
                                                
29 Schwarzkogler zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 72. 
30 Brus zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 239. 
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der Körper als „Ausdrucksträger“ eingesetzt, „entsteht als Ergebnis ein Geschehen, dessen 
Ablauf die Kamera festhält und der Zuschauer miterleben kann.“31 
 
In Folge beschreibt der Künstler die Selbstbemalung als „bewältigte Selbstverstümmelung“32, 
auch als „unendlich ausgekostete Selbstentleibung“33 und geht damit von einer rein 
ästhetisch-ikonographischen Entwicklung der Malerei weiter in die analytische 
Psychologisierung. 
 
Schon 1963 in einer von ihm als „Malerei in einem labyrinthischen Raum34“ bezeichneten 
Malaktion erprobte er den Einsatz von Körperlichkeit, der in den Aktionen zwischen 1964 
und der ersten öffentlichen Arbeit im Juli 1965 immer mehr Gewichtung erhält. Die Aktionen 
mit den Titeln „Ana“, „Selbstbemalung 1“, „Selbstbemalung 2“, „Silber und 
Selbstverstümmelung 1, 2, 3“ wurden in privaten Räumen durchgeführt und von Ludwig 
Hoffenreich fotografiert. Von seiner dreiteiligen Ende 1964 durchgeführten Aktion 
„Selbstbemalung“ ausgehend durchschritt Günter Brus einen semantischen Prozess, dessen 
analytisches Fortschreiten erst die Überwindung der gestischen Malerei ermöglichte, die zu 
neuen Ergebnissen seiner Materialsprache führte.  
 
Hermann Nitschs zweiteilige Druckvorlage umfasste einen kurzen Aktionsverlauf mit dem 
Titel „Der Knabe“ und eine detaillierte Abhandlung über das Orgien Mysterien Theater.  
 
„mein aktionstheater hat sich aus der informellen aktionsmalerei, aus dem 
tachismus entwickelt. [...] die malerei beansprucht einen zeitablauf, wird zum 
theaterereignis. [...] immer tiefer im unbw. (Unbewusstsein, Anm.) verborgen 
liegende, auf triebdurchbruch lauernde schichten können ausgelotet werden 
und zur registration gelangen, dh. die schöpferischen ekstasen werden 
extremer, tiefgreifender, die malerei wird immer konkreter, wird immer mehr 
triebbefriedigung, provoziert immer mehr sinnlich-exzessives geniessen. Alle 
unbewussten verborgenheiten der psyche können durch dieses reiningende 
phänomen enthüllt werden. die technik des O. M. theaters kann die tiefe und 
intensität der produktionserregung methodisch und analytisch steuern. Es kann 
                                                
31 Brus zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 239.  




schicht um schicht menschlicher erregungsfähigkeit enthüllt, aus seiner 
verdrängung hervorgeholt und zur wirkung gebracht werden. die erregung 
kann bis zur äußersten ekstase zum nahezu totalen triebdurchbruch, zur 
lammzerreissung gelangen“35  
 
In seinem Aktionsdrama „Der Knabe“ spricht er von einem „aufgebrochnen leib des 
gekreuzigten knaben“ an dessen Stelle in der Ausführung der Lammkadaver tritt. 1965 
verwendet Nitsch Rudolf Schwarzkogler und Heinz Cibulka, der auch in Schwarzkoglers 
Aktionen mitwirkt, als Modelle für eine Serie photographischer Dokumentation. Hermann 
Nitsch hat sein Aktionstheater „aus der informellen aktionsmalerei, aus dem tachismus, 
entwickelt. Das malen selbst, die produktion, wird ein anschaubarer prozess, daher führte das 
action painting zum schaumalen. Die malerei beansprucht einen zeitablauf, wird zum 
theaterereignis“36. 
 
Otto Mühl verwendet im Bezug auf seine Materialaktionen den Begriff „dargestellte malerei“, 
bei der „alles [...] verwendet und verarbeitet werden37“ kann und deren Weiterentwicklung in 
einen therapeutischen Prozess mündet. 
 
„materialaktion ist dargestellte malerei. sie ist sichtbargemachte autotherapie 
mit lebensmitteln. manchmal glaubt das publikum den durchbruch einer 
psychose zu sehen, in wirklichkeit ist alles vorgeplant und kontrolliert, erzeugt 
mit menschlichen körpern und allen materialien unserer umgebung. alles kann 
als material verwendet werden. der menschliche körper wird den materialien 
gegenübergestellt, er wird mit ihnen vermischt, überschüttet, zugedeckt und in 
sie hineingeflochten [...] darstellungswürdig ist alles, was einfällt, die zensur 
wird abgeschaltet“38. 
 
Mühls erste Aktionen die er als „versumpfung“ bezeichnete, die kurz nach den ersten 
Aktionen Nitschs ihre Durchführung fanden, lässt er Körper aus der abstrakten Versumpfung 
der Malerei emporkriechen. 
                                                
35 Nitsch zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 72. 
36 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 73 
37 Ebd. 
38 Mühl zit. nach Badura-Triska, Klocker 1992, S. 74 
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Rudolf Schwarzkogler (siehe Abb. 1), geboren am 13. November 1940 in Wien und gestorben 
am 20. Juni 1969 ebendort, war durch seinen Eintritt in die Grafische Lehr- und 
Versuchsanstalt (1070 Wien, Abteilung für Gebrauchsgrafik) sehr schnell in ein 
künstlerisches Umfeld eingebunden. Eine prägende Freundschaft, die auch für 
Schwarzkoglers Tod unterschwellig eine Rolle spielen wird, verband ihn mit Karl Heinz 
Schlögelhofer. In dessen Wohnung trafen sich um 1960 eine Gruppe junger Künstler, 
Freunde, die Schlögelhofer gern an seinem begüterten Leben teilhaben ließ. Verschiedenste 
Kunstzeitschriften, Schallplatten experimenteller Musik von diversen Reisen lockten 
Schwarzkogler in dieses Umfeld genauso wie die Diskussionen und Feste mit, wie sich zeigte, 
für ihn inspirierende kreative Menschen.  
 
Mit Schlögelhofer verband ihn anfangs die Bewunderung für Arnulf Rainers Arbeiten, die zu 
den frühesten künstlerischen Bezugspunkten Schwarzkoglers zählen. In dieser Runde traf er 
auch Hermann Nitsch wieder, den er von der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt kannte, 
der ihm dann auch in weiterer Folge Günter Brus und Otto Mühl vorstellte. 1964 beginnt er 
an Aktionen von Mühl und Nitsch teilzunehmen, bevor er eigenständig seine künstlerischen 
Gedankenkonstrukte umsetzt.  
 
Die Materialaktion „Luftballonkonzert“ von Mühl war sein Einstieg in die aktive Beteilung 
bei den Aktionisten, kurze Zeit später, nur wenige Wochen vor seiner ersten eigenen Aktion, 
nimmt er an der siebenten Aktion von Nitsch teil. Diese Phase von 1964 bis 1965 wird zu 
                                                
39 Abb. 1, Rudolf Schwarzkogler um 1966/67, in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 23. 
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einer Zeit des Aufsaugens aller möglicher Anregungen, des intensiven Lernens, des 
Heranwagens an den künstlerischen Ausdruck, der Deklaration und letztendlich des 
Durchbruchs bis zu seinen 1966 veranstalteten Aktionen, die immer mehr an die Essenz 
seines Schaffens Schwarzkoglers Weg zur performativen Kunst führte ihn über Fontana, 
Klein und Manzoni und nicht wie bei Brus, Nitsch und Mühl über eine nicht gemeinsame aber 
ähnliche Tendenz, aus dem gestischen Informel. Die Eigenständigkeit seines Werks bestimmt 
sich also auch aus den ihn prägenden Traditionen und Künstlerpersönlichkeiten. 
 
Schon zu Zeiten seines verfrühten Ausstiegs aus der Grafischen Lehr- und Versuchanstalt 
1961 malte und reiste er. Zuerst zog es ihn nach Venedig und dann als Werkstudent nach 
Mannheim, bevor er sich im Herbst an der Hochschule für Angewandte Kunst einschrieb. 
Nach seinem Wehrdienst 1962/1963 nahm er für eineinhalb Jahre die Stelle eines Grafikers 
bei der Büromittelfirma Korsika an. „Er könne so nicht weiterarbeiten und er sei überzeugt 
sich als Künstler durchschlagen zu können“40, erzählt Ludwig Hoffenreich, der als einer der 
zentralen Fotografen in Bezug auf Schwarzkoglers Aktionen noch eine wichtige Rolle in 
dieser Arbeit einnehmen wird.  
 
Von 1961 bis 1964 bewegt sich Rudolf Schwarzkogler gerne im von jungen Künstlern 
beliebten Café Hawelka und im Café Sport, wo er 1963 seine Freundin Edith Adam 
kennenlernt. Sie unterstütze seine Entscheidung von nun an seinem bürgerlichen Leben 
abzuschwören und sich völlig seiner künstlerischen Laufbahn zu widmen. Diesen Entschluss 
verfolgt er mit großer Disziplin und Härte.  
 
Seinem Anspruch entkamen nur wenige frühe gemalte Werke, die noch Erwähnung finden 
werden, bevor er im Februar 1965 seine erste und vermutlich im Frühjahr 1966 seine letzte 
Aktion realisierte. Die insgesamt 6 Aktionen, die bis auf die erste nie in der Öffentlichkeit 
stattfanden, wobei bei der ersten Aktion „Hochzeit“ die Öffentlichkeit aus seinen engsten 
Freunden bestand, weisen eine deutliche ästhetische Sprache auf, die geprägt ist von dem 
extremen Perfektionismus Schwarzkoglers. Auf der Suche nach der perfekten endgültigen 
Fassung wurden fast alle Nebenprodukte von ihm zerstört. Sein Absolutheitsanspruch war es 
vermutlich auch, der die Öffentlichkeit auf Grund der fehlerhaften unstimmigen 
Rahmenbedingungen ausschloss und ihn nach seiner letzten Aktion in den konzeptuellen 
Bereich gehen ließ.  
                                                
40 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 24 
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1967 verließ Hermann Nitsch Österreich und zog nach München um sich ganz seiner 
bedeutenden Schaffensphase zu widmen, da er kurz vor seinem Durchbruch als Künstler 
stand. Günter Brus verließ im Herbst 1968 fluchtartig das Land aufgrund der 
Kriminalisierung seiner Kunst. Seine Aktion „Kunst und Revolution“ brachte ihm eine 
drohende Haft ein. Auch Otto Mühl befand sich zu dieser Zeit immer mehr im Ausland. 
Schwarzkoglers Künstlerkollegen wuchsen in eine sie beachtende Öffentlichkeit und 
realisierten oftmals Ausstellungsprojekte, aus denen er im entscheidenden Moment immer 
wieder ausstieg. Die politische Dimension und gesellschaftlich-inhaltliche Relevanz konnte er 
mit seinen Grundsätzen nicht mittragen. Der „Uni-Skandal“, auch als  „Kunst und 
Revolution“ betitelt,  wurde zum Höhepunkt des „Radikalisierungsprozesses, der sich auf die 
Funktion und Mittel der Kunst und das Selbstverständnis des Künstlers in den umfassenden 
gesellschaftstheoretischen und politischen Auseinandersetzungen jener Zeit bezog“41. 
 
Rudolf Schwarzkoglers im ideellen Raum für die Kamera gestaltete klinisch reine Aktion 
wurde hier keine Plattform gegeben. Wie Nitsch arbeitete auch er am Gesamtkunstwerk 
außerhalb der alltäglichen Wirklichkeit in einer überhöhten Sinneswahrnehmung. Seine 
Aktionen richten sich nach innerlicher Veränderung und trachten nicht nach äußerlichen 
Revolutionen. 
 
„Viele Texte zu unaufgeführten Aktionen zeigen, wie weit gespannt die 
Bereiche und Möglichkeiten seiner Arbeit waren. Der Gedanke der Synästhesie 
war einer der Kernpunkte seiner Auseinandersetzung. Schwarzkogler konnte 
die Färbung einer grünen Dachrinne mit einem Hahnenschrei in Verbindung 
bringen. Die visuelle Übermittlung eines Farbenwertes sollte mit einem 
bestimmten dazu zu registrierenden Ton verbunden sein. Das differenzierte 
Schmecken und Riechen, die gefühlte Temperatur, waren aufeinanderbezogene 
Gestaltungsmittel. Sein Gesamtkunstwerksdenken hatte etwas Nahtloses“42  
 
Sein tatsächlich realisiertes aktionistisches Schaffen komprimierte sich auf eine Zeitspanne 
von nur einem Jahr. Nach seiner letzten Aktion im Frühjahr 1966 arbeitete er an Raum-, 
Installations- und Wahrnehmungskonzepten. Er nimmt noch an drei performativen 
Gemeinschaftsprojekten teil:  
                                                
41 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 23 
42 Weibel, Export 1970, S. 282. 
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Eine undokumentierte Aktion von Otto Mühl in der Galerie nächst St. Stephan und zwei 
Filmprojekte von Mühl, Brus und dessen Frau. In den darauf folgenden Monaten befasst er 
sich ausschließlich mit seiner Vision des „Purgatorium der Sinne,“ einem alle Lebensbereiche 
umfassender, ästhetisierter und ritualisierter Lebensentwurf. Schwarzkoglers Suche nach 
einem geistigen, metaphysischen Raum, der eins mit seinem Körper wird, greift unmittelbar 
in seine eigene Art, zu leben ein. Nach einer Kur zur Reinigung des Verdauungstraktes nach 
Franz Xaver Mayr verliert er stark an Gewicht. Diese Reduktion der Nahrungsaufnahme geht 
einher mit einer Reduktion seiner Sprache und einer Konzentration auf ursprünglichste 
Gegebenheiten, wie dem Atem. Dies führt zu Texten von minimalistischer Sensibilität und 
Schönheit.  
 
„haar und bart wachsen lassen 
fasten und heisse dampfbäder 
atem anhalten 
nichts gesalzenes essen 
in keinem brunnen aus keinem fenster schauen 
wachen 
in einem glashaus auf der blanken erde schlafen 
bis es regnet“43  
 
Schwarzkoglers konzentrierte künstlerische Energie bündelte sich und äußerste sich Schlag 
auf Schlag in Klarheit und Stärke innerhalb eines Jahres. Diese Schaffensphase steht nicht nur 
wegen ihrer kompakten Kraft und dessen Mündung in eine Kunstfotografie, eine 
Aktionsfotografie, im Zentrum der Rezeption. Die Mystifizierung seiner Person, die nur 
oberflächliche Sichtung seines Fotomaterials führte zu Fehlinterpretationen seiner Aktionen 
und einem Unverständnis seines Inhalts. Schwarzkogler sei den Verletzungen seines 
aktionistischen Wahns zum Opfer gefallen. Diese Todesursache, der ungeklärter Sturz aus 
dem Fenster seiner Wohnung, dessen Verletzungen er mit nur 28 Jahren erlag, führte zu 
weiteren Spekulationen. Er sei den Fortführungen und Ausführungen seines Konzepts bis in 
den Tod gefolgt, waren die völlig falschen Schlussfolgerungen. Belegt ist, dass 
Schwarzkogler zu dieser Zeit als psychisch extrem labil galt. Schon Monate habe er sich 
                                                
43 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 378 
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zurückgezogen, war in einem sehr verinnerlichten Zustand, wodurch Nitsch und seine Frau 
geplant hatten, ihn einem Münchner Psychotherapeuten vorzustellen.  
Durch Karl Heinz Schlögelhofers eigener Krankengeschichte, der selbst durch eine Anzahl 
von Elektroschlägen früh behandelt und geschädigt wurde, kam es nicht in Frage, Rudolf 
Schwarzkogler in Wien behandeln zu lassen. Die Mithilfe bei den 
Ausstellungsvorbereitungen von Nitsch in München schien ein vernünftiger Grund um 
Schwarzkogler aus Wien zu holen. Leider ließ sich dieser Plan nicht mehr umsetzen. Noch am 
Tag vor seinem Sturz besuchte er Heinz Cibulka, in dessen Wohnung wo auch mit ihm selbst 
als Modell einige Aktionen umgesetzt wurden und Karl Heinz Schlögelhofer, seinen Freund 
aus den Zeiten seiner künstlerischen Anfänge. 
 27 
2.1. KÜNSTLERISCHE ANFÄNGE 
 
Rudolf Schwarzkoglers Interesse an Gestaltungsmöglichkeiten und seine besondere Begabung 
für die Komposition sind schon in seine sehr frühen Bilder ersichtlich. Nur wenige der 
anfänglichen künstlerischen Werke sind erhalten geblieben. Es ist zu vermuten, dass er selbst 
die Anzahl auf eine repräsentative Auswahl reduziert hat. Einige Stücke aus seiner Zeit an der 
Grafischen Lehr- und Versuchsanstalt zeigen Figurstudien von gesicherter Strichführung und 
bewusst gestalteter Komposition. So dient die Ausrichtung der Hände keinem inhaltlichen 
Gestus oder einem Handeln sondern bildet, gleich ihrer Objekthaftigkeit, richtunggebende 
Linien. Im Kleinen schon zeigt sich hier Schwarzkoglers Umgang mit der Sprache des 
Körpers. Die Hände werden zu Elementen geometrischer Bildgestaltung wie die Abbildung 





„Im Frühwerk erfährt dieses Kompositionsprinzip eine Weiterentwicklung und 
Steigerung im Aufbau von menschlichen Körpern aus einfachen Grundformen, 
etwa bei zwei an Marionetten oder mechanische Puppen erinnernde 
Figurinen“45. 
 
                                                
44 Abb. 2, Figurine, um 1960/61, Aquarell/Karton, 23,9 x 18 cm, Sammlung Edith Adam, Großengersdorf.  
in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 33 
45 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 29 
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Die Entpersonifizierung durch die weiße Schminke als eine neutrale Maske unterstreicht 
wiederum den Objektcharakter seiner Körperwahrnehmung im Schaffen. Schwarzkoglers 
Aktionen durchzieht eine selbstverständliche Kühle und distanzierte Grausamkeit, die sich 
präzise im streng formalen Rahmen bewegt. Sowohl Hermann Nitsch als auch Günter Brus 
weisen auf den eher statischen Charakter seiner Konzepte hin: (siehe Abb. 1) 
 
„Schwarzkoglers Aktionen zielen diamantscharf zu Starren. Was er beweglich 
dachte, was tanzend kreisen sollte, dachte er zuckartig wie Marionett“46. 
 
Denkt man diese Konsequenz der formalen Gestaltung weiter, so findet der 
Gleichheitsanspruch von Körper und Gegenstand in der Fotografie sein würdiges Gegenüber. 
Objektiv bildet die Kamera auf gleicher Ebene der Zweidimensionalität die Wirklichkeit ab. 
In seinem aktionistischen Schaffen  arbeitet er mit der inszenierten Fotografie. Durch die 
Vorgabe des Formats gelingt es, alles Störende auszuschließen, den Raum klar zu definieren, 
der Notwendigkeit der einzelnen Elemente zu entsprechen und ermöglicht ein exaktes 
Arbeiten.  
 
Neben einem geometrischen Aufbau verweist das oben erwähnte Aquarell einer puppenhaften 
Figur auch auf die Wertigkeit der Farben weiß und blau in Schwarzkoglers weiterem 
Künstlerdasein.  
 
„Das Blau als unsinnlichster und kältester, in sich ruhender und gleichzeitig 
Distanz schaffender Wert sollte – so wie das neutrale Weiß – Schwarzkoglers 
Schaffen bis hin zu den Aktionen ganz wesentlich prägen und ihm die Qualität 
abgeklärter, emotionsfreier Beherrschtheit verleihen“47. 
 
Seinen Körper stellte Schwarzkogler schon 1962/63 in den Dienst der Fotografie. Wilfried 
Klanjsek-Bratke, ein ehemaliger Klassenkollege, fotografierte mit Schwarzkogler als Modell 
eine äußerst stilsichere Fotoserie. 21 quadratische s/w Fotografien zeigen einen dandyhaften 
ernsten distanzierten Schwarzkogler.  
 
                                                
46 Brus, Günter: Text in: Rudolf Schwarzkogler / Mappe mit Photos und Texten 
47 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 29 
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Der Raum bleibt meist undefiniert, nur manchmal tauchen aus den überwiegend dunklen 
Bildern die Ansätze einiger weniger Möbelstücke auf. Das von rechts durch ein Fenster 
hereinfallende harte Licht erhellt nur Bruchstücke der Fotografien. (siehe Abb. 3) 
 
Die Körperhaltung, seine gekonnt gesetzten Gesten und Posen verdeutlichen den bestimmten, 
beherrschten Umgang mit sich selbst und mit Körperlichkeit an sich. Hier gebraucht er ihn als 
Instrument um ein spezifisches Flair zu erzeugen. Wie schon in seinen Zeichnungen wird 
letztendlich der Körper in den Aktionen zum Material und in späterer Folge zum Ausdruck, 
zum ureigensten Umsetzungselement neuer Lebensstrategien. (siehe Abb. 2)  
 
Die Stilisierung erfolgt durch das harte Licht, gekonnt eingesetzt durch den Fotografen und 
durch Requisiten wie die Sonnenbrille, den Stuhl oder auch die Kleidung. Schwarzkogler 
macht sich selbst mit der Verwendung verschiedener Objekte zum Gestaltungsmaterial 
wodurch er als anderer fremdbestimmter Charakter erscheint. Als Vergleich lohnt es sich ein 
Selbstportrait von Schwarzkogler aus dem Jahr 1959 zu betrachten. Sein Selbstportrait könnte 
als Entwurf für die später entstandene Fotoserie gelesen werden. Die Pose, die skizzierte 
Kleidung offenbaren Schwarzkoglers gewünschtes Bild von sich selbst. 
 
Hermann Nitsch und Heinz Cibulka verweisen auf zwei weitere aussagekräftige Werkstücke.  
Ein von Rudolf Schwarzkogler bearbeitetes Nudelbrett und eine Metallplatte. Weiß und Blau 
als substantielle Farbgebung und der Hang zur Geometrie finden sich hier wieder, wie eine 
                                                
48 Abb. 3, Wilfried Klanjsek-Bratke, Photoderie mit Rudolf Schwarzkogler als Modell, Winter 
1961/62,Sammlung Wilfried Klanjsek-Bratke, Wien in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 37 
49 Abb 4, Zeichnung VI, Selbstportrait, vermutlich vor 1959, Tusche/Papier, 22,9 x 15,2 cm in: Badura-Triska, 
Klocker 1992, S. 30 
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Vorwegnahme der späteren Grenzüberschreitungen und stukturdurchbrechenden Arbeit der 
Wiener Aktionisten, gestaltet er über die Grenzen des Tafelbilds hinaus und lässt die Farbe 
das gesamte Brett überziehen. (siehe Abb. 5) 
 
   
Abb. 550 
Abb. 651 
Prägend während seines Beginns als Künstler waren auch Hermann Nitsch, der als 
unmittelbares Vorbild große Präsenz und als sehr enger Freund in Schwarzkoglers Leben viel 
Bedeutung hatte, wie auch der von Brus, Nitsch und Schlögelhofer beachtete Arnulf Rainer. 
Gleichsam wie Rainer las Schwarzkogler von Schlögelhofer inspiriert Werke zur 
ostasiatischen Mystik. Zu den Schüttbildern Hermann Nitschs und dessen Wirken gibt es eine 
entsprechende malerische „Aufarbeitung“ Schwarzkoglers. Die 1960 in Malaktionen im 
Kontext des Orgien Mysterien Theaters entstandenen Schütt- und Rinnbilder setzte er in 
kühlem Blau und ausgeglichener Flächigkeit um. (siehe Abb. 2) 
 
In formaler wie inhaltlicher Auslegung seiner Rezeption von Hermann Nitsch ist 
Schwarzkoglers hölzener, weißgrundierter und blau übermalter Christuscorpus zu sehen. 
Hermann Nitsch berichtete Schwarzkogler habe ein Manifest der Blutorgel zu seiner Plastik 
an die Wand gehängt. Dies ist bezeichnend für die nicht nur künstlerische 
Auseinandersetzung der beiden, sondern zeigt auch das gegenseitige Interesse an der Haltung 
des anderen, das oftmals anhand von theoretischen Texten diskutiert wurde. Die zentrale 
Position der sinnlichen Erfahrung zur gesteigerten Seinserleben war beiden unumstößlich. 
                                                
50 Abb. 5, Ohne Titel, Acryl, Gips, Sand, Leinwandstücke/Holz, 31,7 x 52,2 x 3,2 cm in: Badura-Triska, Klocker 
1992, S. 50 
51 Abb. 6, Ohne Titel, um 1962, Acryl/Leinwand, 55,5 x 40 cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 52 
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Rudolf Schwarzkogler fühlte sich mehr dem ruhenden apollinischen Pol zugetan, wogegen 





„Das apollinische Prinzip war für ihn Leitlinie. In den frühen 60er Jahren 
formulierte er dies mir gegenüber oft. Vorstellungen von bläulich 
smaragdenem kalten Licht verbunden mit der Grausamkeit einer blendenden 
metallenen Helle waren Ausdruck der apollinischen Zielsetzung und 
charakterisierten das für ihn brauchbare Prinzip strenger heller 
Lebensbewältigung und heiterer Bändigung alles Triebhaften. Der 
Lebensprozess sollte zur Kunst, zur Form werden und sich in den Bahnen der 
Form abspielen. Leben, Natur sollte sich zur Kunst als höchsten Ausdruck der 
Natur steigern“53. 
 
Die prinzipielle Auseinandersetzung mit dem Christentum der österreichischen Künstler der 
Nachkriegszeit, wie sie auch Arnulf Rainer vollzogen hat, bettet seinen Christuscorpus in ein 
breites Feld, in dem dann auch Yves Klein seinen Platz einnimmt. Der an katholischen Riten 
und Zahlenmagie interessierte praktizierende Judoka „sah sich selbst als einen spirituellen 
Messias der Künste und glaubte ebenso wie Christus mit 34 Jahren zu sterben. Tatsächlich 
stirbt er mit 34 Jahren 1962 an den folgen eines Herzinfarkts“54 
                                                
52 Abb 7, Gekreuzigter, um 1962, Tinte/Ölkreide/Holz, 23,3 x 17,4 x 6 cm, Sammlung Edith Adam, in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S Großengersdorf in: Badura-Triska/ Klocker 1992, 53 
53 Nitsch, Hermann: Wien – ein Bildkompendium des Wiener Aktionismus und Film S. 282. 
54 Ivanceanu, Schweikhardt 2001, S. 23. siehe Abb. 7 
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2.2. BEDEUTENDE POSITIONEN 
 
„Protagonisten der Farbe, vor allem aber des Raumes und der Zeit, deren 
Einfluss auf die Kunst des nachfolgenden Jahrzehnts nicht hoch genug 





2.2.1. Yves Klein 
 
Yves Kein, Sohn eines Malerehepaars, setzte sich schon früh mit der Problematik der Kunst 
auseinander und kam zu der für sein Werk elementaren Entscheidung die Verwirklichung 
seiner Ideen als die eigentliche Kunstwerke in den Vordergrund zu stellen und degradierte 
somit das Tafelbild zu nur einer von vielen Möglichkeiten des Ausdrucks. Das detaillierte 
Realisieren, die Übersetzung eines gegenständlich definierten Nichts in Kunst macht die 
Aktion zum Werk. Sein Versuch einer Sensibilisierung des Sehens, der Wahrnehmung der 
Realität, suchte vor allem die Veränderung der geistigen Sichtweise. Diese spezifische 
Feinfühligkeit manifestiert sich für Klein auch in der Farbe. Gleich dem Himmel über Nizza, 
ließ er sich seinen eigenen Blauton patentieren.  
Das IKB (International Klein Blue), als Farbe untrennbar mit seiner Sensibilisierung für das 
Material verbunden, wurde sein gewähltes Markenzeichen. Rudolf Schwarzkogler entwickelte 
ebenfalls eine Faszination für den Farbton Blau, der mit Kühle, Distanziertheit, Klarheit, 
                                                
55 Schilling 1978, S. 37. 
56 Abb.8, Ohne Titel, 1962/63, Acryl und Schnur/Sackleinen, 120,5 x 100 cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, 
S. 54 
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Sehnsucht und auch Geistigkeit und Transparenz verbunden wird. Deutlich werden seine 
Vorstellungen einer von Blau durchzogener Welt in seiner ersten Aktion „Hochzeit.“ Weiters 
spricht Schwarzkogler davon „die Vegetation, vor allem Bäume und Wälder, blau färben“57 
zu wollen. 
 
„neben der Braut ist auf der Seite ein hoher  
blauer Zylinder mit einer blauen Kugel aufgestellt,  
auf der anderen Seite ein Streifen aus  
transparentem Plastik an der Wand befestigt. 
S. schüttet einen Kübel blauer Farbe auf die Braut 
S. schlägt mit einem blau bespritzten Huhn nach ihr“58 
 
Abgesehen von den unmittelbaren Parallelitäten wie der blauen Modellierung Schwarzkoglers 
Christusplastik, die schon auf seine erste Aktion „Hochzeit“ verweist, wo er eine weiße Braut 
mit blauer Farbe beschüttet, bezeugt ein monochromes blaues Bild Schwarzkoglers 
Wertigkeit für Yves Kleins. Durch die Einarbeitung einer Schnur an der Oberfläche und der 
folgenden Bedeutungsstärkung der Materialität von Farbe, differenziert sich seine 
Bildaussage klar von der von Klein evozierten immateriellen Erfahrung. (siehe Abb. 8) 
Beide zeichnet eine ungemein hohe Präzision in der Konzipierung und Umsetzung ihrer 
Projekte aus, die sich in ihrer theoretischen Auseinandersetzung und im klaren Umgang mit, 
von ihnen verwendeten, Begriffen und Themen widerspiegelt.  Schwarzkogler unterscheidet 
zwischen „bedingter“ und „unbedingter“ Wirklichkeit, wobei er mit seiner Definition der 
„unbedingten Wirklichkeit“ Yves Kleins Vorstellung vom „Leben an sich“ sehr Nahe kommt.  
 
„Die Kunstübung spielt sich in der bedingten Wirklichkeit der mehr oder 
weniger gewohnten Sinnesempfindungen ab. Die ganze (unbedingte) 
Wirklichkeit bleibt dabei unerkannt. „Sie sei „nicht darstellbar.“ Die 
„bedingte“ hingegen gelte es, elementarer und intensiver zu erleben“59. 
 
Die Vorstellung vom „Leben an sich“ („la vie en soi“) oder des „Lebens selbst“ („la vie elle 
même“), das dem Menschen nicht „gehört“, liegt Yves Kleins Werk zu Grunde. Letzteres 
                                                
57 „Hermann Nitsch, Rudolf Schwarzkogler“, in: Peter Weibel, Valie Export (Hg.), bildkompendium wiener 
aktionismus und film, Frankfurt 1970, S.28 ff.; hier zitiert nach: Eva Badura-Triesta, Hubert Klocker, zit. 
Anm.35, S. 15 
58 Badura-Triska, Klocker 1992, S 161 (Rudolf Schwarzkogler: Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965) 
59 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 240 und 248 
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könne aber mittels „Sensibilität“, die Klein als „Währung des Universums“ bezeichnet, 
erworben werden. Diese „Sensibilität“ die zwar „außerhalb unseres Seins existiert“60, uns aber 
„dennoch immer gehört“61 ist der zentrale Begriff seines künstlerischen Schaffens. 
 
Die Raumgestaltung Rudolf Schwarzkoglers erster Aktionsarbeit lässt an Yves Kleins später 
als „Le Vide“ bekannt gewordene Ausstellung bei Iris Clertdie denken. Schwarzkoglers erste 
und als einzige vor Publikum gezeigt Aktion, bestehend aus einem weiß getünchten Raum, 
wobei einzelne Raumteile blau gestrichen wurden und blauen Requisiten, wecken 
Assoziationen zu Kleins Ausstellung. Kleins Projekt mit dem ursprünglichen Titel „La 
Specialisation de la sensibilité à l’état matèrie première en sensibilité picturale stabilisée“ 
(Die Spezialisation der Sensibilität im Urzustand zu stabilisierter malerischer Sensibilität), wo 
er selbst die Galeriewände - gleich seinen weißen monochromen Bildern – weiß und die 
Galeriefenster blau gestrichen hat, um deren Materialität zu unterstreichen, ist exemplarisch. 
Das mit blauen Drapierungen gestaltete Eingangsportal und der weiße im Raum hängende 
Vorhang komplettierten die Präsentation. Das zu Beginn gereichte blaue Getränk färbte den 
Urin der Gäste Blau, wodurch sie selbst von der Sensibilität des Blaus imprägniert wurden. 
Den Ausstellungsbesuchern ließ er Eintrittsgeld bezahlen da sie durch ihre Anwesenheit zu 
Besitzern „des inneren Geistes, der Leere“62 wurden und diese ja mit nach Hause nehmen 
werden. 
 
„ein weiß getünchter Raum 
an einer Wand zwei Fenster mit tiefen Fensternischen 
die Wand dazwischen ist vom Boden bis zur Verbindungslinie  
der Oberkante der Nischen blau getüncht“63 
 
Blau und Weiß finden sich als zentrale Farben in „Hochzeit“ wieder: weiß getünchte Wände 
und  blau gefärbte Flächen, Objekte und Materialien. Schwarzkoglers erste Aktion drängt 
thematisch auch zu Yves Kleins realer, zu einem künstlerischen Lebensritual hochstilisierter 
eigener Hochzeit. Der bewusste Vollzug seines eigenen Lebens findet sich ebenso in 
Schwarzkoglers letzter Schaffensphase. Ab dem Frühjahr 1966 bis zu seinem verfrühtem Tod 
                                                
60 Marie-Anne Sichère, Didier Semin (Hg.), Yves Klein, Le dépassement de la problématique de l’art et autres 
écrits, Paris 2003, S. 103; hier zitiert nach: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Yves Klein, Springer 
Verlag New York 2007, S. 198 
61 ebd. 
62 Schilling 1978, S. 42 
63 Badura-Triska, Klocker 1992, S 161 (Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965) 
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arbeitet er nur mehr auf der Ebene des Konzepts, die in ihrer Struktur Klein sehr nahe ist. Er 
entwirft Lebenssituationen, die nach strengen Regeln ablaufen, die von allen 
Verunreinigungen befreit, eine freie sinnliche Erfahrung ermöglichen. Diese umfassen das 
Einnehmen bestimmter Speisen, das Wahrnehmen von Licht, Gerüchen oder Farben,  auch 
kuratierte Handlungsabläufe wie Waschungen, bewusstes Atmen, Schwitzen und das 
Inhalieren von Dämpfen werden angeführt. Neben der bewussten Wahrnehmung von Realität 
und unserer Existenz in ihr bezweckt Schwarzkogler auch das Herstellen von Zuständen 
körperlicher Reinheit und Gesundheit, einer Sehnsucht die er mit Klein teilt.  
 
Beide, Klein und Schwarzkogler, kleiden sich elegant in dunklen Anzügen die ihre 
distanzierte Souveränität unterstreichen.  
 
Am Rande sei bemerkt, dass der Tod Yves Kleins wie bei Rudolf Schwarzkogler einige 
Rätsel aufgab, da die Verlautbarung anfangs für eine Propagandanachricht des findigen 
Künstlers gehalten wurde. Spekuliert wurde reichlich über die möglichen Gründe; er sei an 
einer Vergiftung, hervorgerufen durch die chemischen Stoffe mit denen er arbeitete gestorben 
oder sei von seiner eigenen Egozentrik in den Tod getrieben worden.  
 
2.2.2. Lucio Fontana 
 
Bei Lucio Fontana ist es die Farbe Weiß, die auf den ersten Blick eine Verbindung zu Rudolf 
Schwarzkogler herstellt. (siehe Abb. 1) Wie schon bei Yves Klein existiert hier ebenfalls ein 
als Hommage zu wertendes monochrom weißes Bild. Doch bedeutender erscheint der 
Umgang mit dem Raum und die Forderungen des „Ersten Manifests des Spazialismo“64 von 
1948. 
„Wir wollen, dass das Bild aus seinem Rahmen und die Skulptur unter ihrem 
Glassturz hervortritt. Der luftige künstlerische Ausdruck einer einzigen Minute 
hat für die Ewigkeit die gleiche Bedeutung, wie jener von der Dauer eines 
Jahrtausends. Deshalb werden wir mit den Mitteln der modernen Technik 
künstliche Formen, wunderbare Regenbögen, Leuchtschriften am Himmel 
erscheinen lassen. [...]“65 
 
                                                
64 Erstes Manifest des Spazialismo. Zitiert nach: Guido Ballo, Lucio Fontana, Köln-Lindenthal (Phaidon Verlag) 






Fontana wie auch Schwarzkogler erobern sich den Raum, befreien ihre Idee von Kunst, 
greifen sie als solche an und stellen sie in Frage. Seine monochromen Bilder werden in einer 
fast meditativen Geste aufgeschlitzt und geben ihren inhärenten Raum, ihre innere 
Körperlichkeit preis. In Schwarzkoglers erster Aktion befindet sich hinter einem weißen Tuch 
eine versteckter Nische aus der erst durch das Aufschlitzen, eine Braut herausgezogen wird 
und somit der zuvor verborgene Raum Gestalt annimmt. 
 
„über die rechte Fensternische ist weißes Tuch gespannt, daneben lehnt ein 
längeres blau gestrichenes Brett 
S. schneidet mit der Schwere in das weiße  
gespannte Tuch, hinter dem eine Frau mit einem  
weißen Brautkleid steht. Mit der Klistierspritze gießt  
er Farbe über das weiße Tuch“67  
 
Lucio Fontana verstärkte die Wirkung der Dreidimensionalität dadurch, dass er die 
aufklaffende Öffnung mit dunklem Material hinterlegte und vernähte. Die entstandene 
räumliche Tiefe hatte eine besondere Sogwirkung.  
 
Den Faktor Zeit bindet er durch die mental nachvollziehbaren Verletzungen ein. Das 
Betrachten der Bilder fordert automatisch ein gedankliches Nachvollziehen und somit 
Nacherleben der Schnittwunden. 
                                                
66 Abb. 9, Ohne Titel, um 1961/62, Öl/Leinwand, 36 x 31 cm, Sammlung Julius Hummel, Wien in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 55) 
67 Badura-Triska, Klocker 1992, S 161 (Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965) 
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Die Verschriftlichung und Skizzierung ihrer Gedankenkonstrukte und Weltanschauungen in 
ihren theoretischen Texten und konzeptuellen Entwürfen förderte bei Fontana gewollt und bei 
Schwarzkogler eine fundierte Auseinandersetzung mit deren Werken. Fontanas Schriften 
befassen sich mit der zeitgenössischen Kunst und deren Bestand in einer technisierten Welt. 
 
„Stein und Bronze müssen neuen Techniken ebenso sicher weichen, wie in der 
Architektur Beton, Glas und Metall einen neuen architektonischen Stil erzeugt 
haben. Mit Stein und Farbe kann es in der Kunst zu keiner Weiterentwicklung 
kommen, eine neue Kunst muss sich des Lichts und des Fernsehens bedienen, 
und nur der schöpferische Künstler kann diese Techniken in Kunst verwandeln. 
Die Materie ist statisch, der menschliche Verstand kann sie definieren, er 
beherrscht sie durch Wissenschaft und Kunst und weist ihr den Platz in der 
Menschheit zu“68 
 
Das Befreien wird wie bei Klein, Fontana und natürlich Schwarzkogler ein existentieller 
Schaffenstrieb. 1960 schreibt Piero Manzoni in seinem Manifest „Freie Dimension“: 
 
„Warum diese Fläche nicht befreien? Warum nicht versuchen, die unbegrenzte 
Bedeutung eines totalen Raumes, eines reinen, absoluten Lichts zu entdecken? 
Andeuten, Ausdrücken, Darstellen sind heute nicht vorhandene Probleme [...] 
Ein Bild ist nur gültig in seiner Eigenschaft als totales Sein; es muss nichts 
sagen, nur sei; zwei aufeinander abgestimmte Farben bilden schon ein 
Verhältnis, das der Bedeutung der einzigen, unbegrenzten, absolut 
dynamischen Fläche fremd ist; die Unvollendbarkeit ist streng genommen 
monochrom oder besser ohne jede Farbe (und wird nicht im Grunde auch die 
Monochromie, da ihr jedes Farbverhältnis fehlt, farblos?). Die künstlerische 
Problematik, die sich der Komposition, der Form bedient, verliert hier jeden 
Wert: Im totalen Raum haben Form, Farbe, Dimension keinen Sinn; der 




                                                
68 Zero-Raum 1973 
69 Piero Manzoni, Libera Dimensione, in: Azimuth, Nr. 2, Mailand 1960, hier zitiert nach: Germano Celant, 
Piero Manzoni, Catalogo Generale, Mailand (Prearo Editore) 1989, S. 308/309. 
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Manzonis künstlerische Leistung liegt nicht nur im Aufarbeiten des Tafelbildes sondern seine 
Stärke zeigt sich in der Manifestation seines Willens, den Schaffensakt durch Geste und Idee 
zu ersetzen. Er löst sich los von den alten Bestimmungen und Regeln der Kunstproduktion 
und Rezeption. Mit einer neuen ästhetischen Wertigkeit begreift er das Dasein als 
künstlerischen Prozess. Folgende Begebenheit unterstreicht dies vorzüglich. 1961 konnte man 
von Manzoni einen Ausweis bekommen, der einen selbst zum Kunstwerk erklärte. Genauso 
funktionierte seine „Magische Basis“, einem Podest auf dem alles zu Kunst wurde. 
Alltägliches fand so den Weg zu großen Ehren und enthob sich gleichzeitig aus der 
Kunsttradition.  
 
Er füllte Ballone mit seinem Atem und forderte andere auf die ebenfalls zu tun; er 
konservierte seine Extremente in Dosen, signierte Eier mit seinem Fingerabdruck um sie dann 





                                                
70 Abb. 10, Ohne Titel, 1962/63, Öl, Acryl,  
Spachtelmasse und Schnur/Holz, 47 x 43,3 x 2,3 cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 5 
„malakt in einer kunstgalerie 1966 
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„in 1000 rohe eier werden mit injektionsspritzen spiritusfarben injiziert (hellrot 
hellblau dunkelblau hellgrün dunkelgrün violett) und die so präparierten eier 
von den besuchern auf einem grossen aluminiumtisch aufgeschlagen“71. 
 
Manzoni macht seine Werke erfahrbar für alle Sinne, verhindert jegliche Projektion und 
Interpretation, er führt sie auf direktem Wege dem Betrachter zu. Die Wirklichkeit aus der er 
schöpft und nimmt, überlappt sich mit der Realität der Kunst. Er ermöglicht eine Wirklichkeit 
der Kunst, wie sie auch Schwarzkogler für seine Materialien beansprucht. 
                                                




Otto Muehl entwickelte in seinen Materialaktionen 8, 9, 10 und 11 eine bedeutende 
spezifische  Aktionsform:  
 
„In einem Raum steht ein Tisch auf dem Lebensmittel, Flaschen, Blumen und 
weitere Materialien angeordnet sind. Durch Öffnungen in der Tischplatte 
werden die Köpfe von Mitakteuren gesteckt. Muehl erreicht damit eine 
stilllebenartige Materialcollage. Er selbst agiert als Maler und beschüttet die 
Köpfe der Modelle, verändert und arrangiert die Materialien auf dem Tisch und 
verschüttet Farbpulver“72. 
 
Hier wurde ein Aspekt der Aktionskunst geschaffen, der nicht nur bei Muehl selbst immer 
wieder auftaucht, sondern der auch in die Gestaltungsgrammatik von Nitsch und 






Die Tischplatte als Präsentierteller taucht in Schwarzkoglers Aktionen mehrmals auf und 
findet sich auch in seinen späteren rein konzeptuellen Entwürfen wieder. 
                                                
72 Badura-Triska, Klocker 1992, S.74 
73 Abb. 11, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie Krinzinger, 40 x 30 cm 
in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 84. 
74 Abb.12, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie Krinzinger, 38,9 x 29,2 
cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 101. 
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Bei Hermann Nitsch erfolgt dies durch eine Dramatisierung seinem Orgien Mysterien Theater 
entsprechend, bei Schwarzkogler analog zu seiner kühlen Ästhetik in nuancierter stoischer 
Form. 
 
Die Zusammenkunft am „Mittagstisch“ von Nitsch und Schwarzkogler war Ausgangspunkt 
einer intensiven Gesprächsführung und einer gewissen Deklaration der inhaltlichen 
Gemeinsamkeit im Bezug auf die Konzeption des Gesamtkunstwerks und der Kraft von Kunst 
als spirituelle Lebenspraxis.  
 
In der Werkausgabe „Rudolf Schwarzkogler – Leben und Werk“ sind hiezu vier Fotografien 
abgebildet, die eine mit einem zuvor weiß gewesenen Tischtuch bedeckte Tafel zeigen. 
Darauf befinden sich strukturiert und arrangiert Weißbrotscheiben, kleine Wassergläser, 
Behältnisse mit andersfarbigen Flüssigkeiten (s/w Photos), die verschüttet werden/wurden 
und einige undefinierbare Substanzen. Die Tischplatte wird zur Leinwand, die einem 
gestalteten Prozess unterzogen wird und bei einem der Bilder klar ersichtlich, von Zuschauern 
äußerst neugierig beäugt wird. Muehl, Nitsch und Schwarzkogler verbinden die Parameter der 
Tischaktion mit ihren persönlichen Schaffenstexten.  
 
„Während Muehl eine barocke Welt entfaltet, in der sich der malerische 
Prozess der Vermengung, Versumpfung und Dekonstruktion seiner frühesten 
Akionen im kleinen und mit neuen, dem Alltagsleben entnommenen 
Materialien wie zum Beispiel Lebensmittel fortsetzt, benützen sowohl Nitsch 
als auch Schwarzkogler die diversen Materialien präziser, ruhiger und 
differenzierten“75. 
 
                                                




2.4.1. 1. Aktion „Hochzeit“, 1965  
 
Klarheit, Präzision und Schönheit verdeutlichen die Divergenz zu Brus, Nitsch und Muehl. 
Auch wenn sich das formale Thema der Tischaktion vor allem in seiner ersten Aktion 
„Hochzeit“ und in abgeschwächter Form in der zweiten, dritten und vierten Aktion 
wiederfindet, sublimiert sich Schwarzkogler mehr und mehr hin zur Eigenständigkeit.  
 
Seine hoch entwickelte Sensibilität seiner Materialsprache verdichtet sich zu einem 
raumleeren Konstrukt ästhetischer Prägnanz in seiner letzten Aktion. Jenes gestalterische 
Raumelement ist bezeichnend für seine Arbeit. Die Einbeziehung der architektonischen 










                                                
76 Abb.13, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, Photo W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz, 29,6 x 23,7 cm in: 
Badura-Triska, Klocker 1992, S. 65 
77 Abb. 14, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz 29,6 x 23,7 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S.70 
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„vor dem papierverklebten Fenster steht ein mit einem  
weißen Tuch gedeckter Tisch  
auf dem weiß gedeckten Tisch befinden sich folgende Gegenstände: 
ein schwarzer Spiegel mit Fischen, einem Messer und  
einer Schere, Gläser mit roten, blauen, gelben und  






„Gläser mit blauer Farbe 




ein Teller mit einigen Birnen 
zwei weiß gestrichene Blumenstöcke mit rosa Blüten“ 
ein rosa gestrichener Elektrokocher  




                                                
78 Badura-Triska, Klocker 1992, S 161 (Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965) 
79 Abb.15, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, Photo W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz, 29,6 x 23,7 cm in: 
Badura-Triska, Klocker 1992, S. 69 
80 Abb. 16, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz 29,6 x 23,7 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S.71 
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Die Präsentationsfläche seines wiederaufgenommenen Motivs des zu sezierenden Fisches aus 
seiner primären Aktion stellt hier die Tischplatte dar. 
 
2.4.2. 2. Aktion, 1965 
 
Die zweite, dritte und vierte Aktion können sowohl ästhetisch als auch inhaltlich als ein 
zusammengehöriger Block gesehen werden. Er widmet sich akribisch und minutiös der 






Der Körper wird inkludiert und den Requisiten gleichgesetzt, wird bestimmten Konditionen 
ausgesetzt und inhaltlich von seinem Umraum besetzt und bis zu seiner sechsten Aktion 
seiner Menschlichkeit künstlerisch entledigt. 
Gleichermaßen wie bei der „Hochzeit“ taucht die Tischplatte in den nächsten drei Aktionen 
als Offerierungsebene auf.  
                                                
81 Badura-Triska, Klocker 1992, S 161 (Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965) 
82 Abb.17, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1973, Archiv Conz, 23 x 17,8 cm in: Badura-Triska, 
Klocker 1992, S. 81 
83 Abb. 18, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1973, Archiv Conz, 17,8 x 23 cm in: Badura-Triska, 
Klocker 1992, S. 85 
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Das Zerlegen, Öffnen eines toten Fisches exponiert Erotik, Kälte, Krankheit und Tod. In 
seinem zweiten Aktionsdokument greift er den Fisch als Element wieder auf, bindet ihn mit 
Verbandszeug an sein Modell, einen jungen nackten Mann und weitet somit seinen 
Handlungsspielraum aus.  
 
„in das Fischmaul wird eine Pipette gehalten auf  
dem Tisch liegt ein Fisch, eine Injektionsspritze,  
ein Skalpell, zwei Scheren 
S. nimmt den Fisch in die Hand und schneidet  
mit der Schere die Bauchseite auf. 
Die Innereien werden herausgenommen und  
daneben auf den Tisch gelegt 
hinter dem Kopf des Fisches wird mit einer  
Injektionsspritze eingestochen 
der Fisch wird mit Mullbinden und Zellstoff  
umwickelt und mit Klebestreifen  
auf dem Tischtuch befestigt 






                                                
84Badura-Triska, Klocker 1992, S 186 (2. Aktion, Sommer 1965)  
85 Abb.19, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie Krinzinger, 40 x 30 cm in: 
Badura-Triska, Klocker 1992, S. 87 
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In ständiger Dialektik zu einer von Schwarzkogler immer wieder verwendeten weißen Kugel, 
bearbeitet er die entpersonifizierte „Kugel“, den völlig unkenntlich gemachten 
einbandagierten Kopf. Er tritt nun an die Stelle des Fisches. (siehe Abb. 1) 
 
„der Kopf von C. wird bandagiert. S. hält eine Injektionsspritze  
an den Kopf, der auf der weißen Kugel liegt“87 
 
Die Assoziation des Schmerzes und der Verletzung wird durch eine, auf der weißen Kugel 
sichtbaren dunklen blutähnlichen, Flüssigkeit evoziert und findet ihren Höhepunkt wenn sich 
das männliche Geschlecht auf einer schwarzen Sezierunterlage umrandet von medizinischen 
Gerätschaften wiederfindet.  
 
  „über den Penis wird ein abgetrennter Fischkopf  
mit Flossen gelegt.  
In das Maul des Fischkopfes wird eine Mullbinde gestopft 
die Leisten von C., Fischkopf und weiße Kugel werden mit Mullbinde 
umwickelt 
in das offene, mit der Mullbinde gefüllte Fischmaul wird eine Rasierklinge 
gespreizt 
S. tropft aus einem Medizinfläschchen Flüssigkeit in das Fischmaul 
S. sticht mit der Injektionsspritze in den Fischkopf“88 
 
Die zuvor dargelegt Kastrationsszene in der Schwarzkogler dem verbundenen Penis seines 
Modells auf der weißen Kugel einen Fisch überstülpt und mit einer Spritze und einem Messer 
zu hantieren beginnt, unterstreicht die Deformation des Individuums zu einem Objekt.  
 
2.4.3. 3.Aktion, 1965 
 
Die Kastrationsthematik, in der dritten Aktion nochmals aufgearbeitet und wie zuvor von 
Ludwig Hoffenreich fotografiert, führte zur absurden Annahme Rudolf Schwarzkogler sei 
durch Selbstkastration ums Leben gekommen. Ebenso wie in der zweiten und dritten Aktion 
                                                                                                                                                   
86 Abb. 20, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie Krinzinger, 40 x 30 cm 
in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 89 
87 Badura-Triska, Klocker 1992, S 186 (2. Aktion, Sommer 1965) 
88 Ebd. 
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agiert er mit der weißen Kugel, dem Schwarzen Glasquadrat, dem Fisch, den Rasierklingen, 
dem Verbandsmaterial, dem Fischkopf und erweitert sein Materialspektrum um 
Elektrokabeln. Die fortschreitende Technisierung und Entsubjektivierung übersetzt 
Schwarzkogler in ausdrucksstarke Tableaus. 
 
„weiße Kugel auf weißem Tuch 
C. sitzt am Tisch und lehnt mit der Wange an der Kugel.  
Aus seinem Mund quellen Kabel 
C. liegt mit Kopf und Schulter an einer weißen Kugel. Er trägt einen 
Stirnverband, sein linkes Auge ist durch eine Mullbinde versteckt. vom Mund 






C. liegt mit verbundenen Augen und bandagierten Penis auf einem weißen 
Tuch. 
Der rechte Arm ist rechtwinkelig abgespreizt, der linke liegt eng am Körper an. 
Auf dem Oberkörper, auf der Innenseite von Arm uns Schenkel sind weiße 
Linien gezogen [...] 
                                                
89 Abb.21, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1975, Photo-Edition Galerie Krinzinger, 29,3 x 38,9 
cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 95 
90 Abb. 22, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1975, Archiv Conz, 17,8 x 23,2 cm in: Badura-Triska, 
Klocker 1992, S. 98 
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C. liegt bandagiert mit angezogenen Beinen, etwas aufgestützt auf einer 
weißen Fläche. 
Von seiner Brust hängen Drähte und Kabel herunter“91 
 
2.4.4. 4. Aktion, 1965 
 
Obwohl eine Komprimierung seiner Bildsprache seit der zweiten und dritten Aktion klar 
ersichtlich wurde, reduziert er seinen Ausdruck in der Vierten zu einer höheren Perfektion. 







Die Komposition des Körpers im Aktionsfeld wird hier nicht nur als Gesamtheit eingesetzt 
und ebenso wenig an Teilbereichen ausgestellt, sondern dem Körper wird als Leib mit 
beweglichen Extremitäten entsprochen. Die Arme, die Beine, der Kopf und der Korpus 
fungieren als figurative Zentren und Linien im Bild. (siehe Abb. 24)  
 
„Ein weiß gedeckter Tisch. Darauf der Kopf von C.  
Die Haare sind eingefettet. Stirn, Auge und Nase  
sind mit weißen Mullbinden bandagiert.  
Das schwarze Netz wird C. über den Kopf gezogen. 
Zwischen den Lippen steckt Zellstoff.  
                                                
91 Badura-Triska, Klocker 1992, S 194 (3. Aktion, Sommer 1965) 
92 Abb. 23, 4. Aktion, 1965, Photo F. Cibulka (Krammel), Abzug 1973, Archiv Conz, 23,7 x 29,6 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 105 
93 Abb. 24, 4. Aktion, 1965, Photo F. Cibulka (Krammel), Abzug 1973, Archiv Conz, 23,7 x 29,6 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 109 
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Eine Hand mit schwarz lackierten Fingernägeln  
hält ein schwarzes Netz vor den Kopf.  
Daneben liegen Kabel. 
Die Hand mit den schwarz lackierten Fingernägeln  
ruht auf seinem Kopf.  
Vom ins Netz gehüllten Kopf führt ein Kabel zu  
einer sich rückwärts befindenden Wandfläche“94 
 
2.4.5. 5.Aktion, 1965 
 
Gemeinsam mit Hermann Nitsch wendet sich Schwarzkogler seinem eigenen Körper zu und 
tritt erstmalig selbst ins Geschehen, wobei er drei kleinere Aktionen veranstaltet, die 
zusammengefasst die fünfte Aktion ergeben. Neben der Tatsache, dass seine Entscheidung, 
sich selbst zum Modell zu verwenden, unumgänglich für seine sechste Aktion war, stellen 
diese drei Unterfangen keine zu vergleichende Intensität mit den restlichen Arbeiten dar.  
 
2.4.6. 6.Aktion, 1966 
 
Durch seinen Umzug mit Edith Adam in eine Wohnung in der Werdertgasse, war nun 
erstmalig die Situation gegeben, eine Aktion, die gleichzeitig die letzte fotografisch erhaltene 
Umsetzung war, in einem entsprechenden Rahmen abzuhalten. Wie in den mit Hermann 
Nitsch realisierten Konzepten, befreit sich Schwarzkogler selbst aus der Rolle des Dirigenten 
und erfährt seine Aktion am eigenen Leib.  
 
„Weißer beleuchteter Raum. Kopf und Körper von S. sind mit weißen 
Mullbinden bandagiert. An der Wand lehnt ein schwarzer Spiegel (matte 
schwarze Glasplatte), daneben liegen eine große und eine kleine weiße Kugel 
(bandagierter Luftballon, weiß gestrichen).95  
 
                                                
94 Badura-Triska, Klocker 1992, S 203f (4. Aktion, Sommer 1965) 






Zum Objekt geworden, agiert er im assoziativen Raum, der bestimmt ist von einem/seinem 
weiß-bandagierten Körper, zwei weißen Kugeln, einem hellen Huhn, einem weißen Kabel, 





Nach nun fünf Aktionen manifestiert sich hier die Grundstruktur seines Aktionsraumes und 
seiner Aktionsstruktur. (siehe Abb. 25-27) 
 
„S. liegt am Boden. Ein Stethoskop geht von seinen Ohren zu  
                                                
96 Abb.25, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, Abzug 1972, Photo-Edition Adam/Ernst, 39 x 39 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 131 
97 Abb.26, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, vermutlich früheste Abzüge v. M. Epp, 30,3 x 29,3 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 135 
98 Abb.27, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, vermutlich früheste Abzüge v. M. Epp, 30,3 x 23,9 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 137 
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einer weißen Kugel. 
S. liegt auf dem Rücken. Er hält mit der Hand das umgebundene  
Stethoskop an seinen Oberkörper. Daneben ein schwarzer  
Spiegel, eine weiße Kugel, eine Glasflasche. 
S. liegt mit umgebundenen Stethoskop an der Wand. Dahinter  
lehnt der schwarze Spiegel. S. schaut auf dem Bauch  
liegend in den schwarzen Spiegel. Von seinem bandagierten  
Kopf geht ein Kabel weg. Daneben liegt das Stethoskop,  
eine weiße Kugel.“99  
 
                                                
99 Badura-Triska, Klocker 1992, S 226f (6. Aktion) 
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2.5. THEORETISCHE TEXTE 
 
„die alte malerei bezieht ihren reiz (besonders die besten maler der neuesten 
zeit) zum grossen teil aus der spannung zwischen der direkten bearbeitung des 
sinnlich gegenwärtigen materials (farbe) und der projektion der 
einbildungskraft des künstlers. auf dem weg über das einfühlungsvermögen – 
(körper-seele) = nach tanzen,  
zeichnung = schattenriss der bildidee – identifiziert sich der malerkraft seiner 
phantasie mit den gegenständen, aus denen seine vorstellungbilder gebaut 
sind“100 
 
2.5.1. Das Manifest PANORAMA I  
 
Rudolf Schwarzkogler offenbart in seinen beiden manifestartigen Texten, PANORAMA I und 
DAS ÄSTHETISCHE PANORAMA, die grundlegenden Bedingungen seines komprimierten 
Schaffens und deklariert seine Eigenständigkeit in Bezug auf formale und inhaltliche 
Gesichtspunkte seiner Aktionen. Eingebettet in die Kunst des 20. Jahrhunderts, die sich von 
der Illusion, dem Schein befreit und sich auf den Weg  zur unmittelbar erfahrbaren 
Wirklichkeit macht, verspürt Schwarzkogler den Wunsch nach Erklärungen, sucht 
Rechtfertigungen und formuliert theoretische Texte zur Untermauerung seines Tuns.  
 
Die vor allem im 19. Jahrhundert beliebten Rundbilder, die in möglichst naturalistischer und 
oft mit Plastik kombinierter Malerei meist mit biblischen Szenen oder Schlachten belebte 
Landschaften darstellten, waren Anhaltspunkt für die Namensgebung seiner drei zentralen 
Manifeste. Da die möglichst realitätsnahe Wiedergabe der Szenarien dem Betrachter die 
zugrundeliegenden Gegebenheiten erlebbar machen sollten, entsprachen diese Panoramen 
dem Grundtenor Schwarzkoglers. Entscheidend für die Gewichtung dieses Textes in meiner 
Annäherung an Rudolf Schwarzkogler ist die Veröffentlichung in der Zeitschrift „Le 
Marais“101. 
 
Als einziges theoretisches Statement, dessen Entwurf zeitgleich mit der zweiten, dritten und 
vierten Aktion entstand, wurde diese Schrift zu Schwarzkoglers Lebzeiten publiziert.  
                                                
100 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 244. 
101 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 239 
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Günter Brus zeichnet hierfür verantwortlich. In dieser Publikation präsentierten sich Günter 
Brus, Otto Mühl, Hermann Nitsch und Rudolf Schwarzkogler erstmals als Wiener 
Aktionsgruppe, wobei jeder sich anhand eines Textes künstlerisch positionierte. Gemeinsamer 
Boden bleibt bei den Genannten die Malerei. In ihrer Weiterentwicklung verabschiedet sich 
Schwarzkogler vom klassischen Werkbegriff, wendet sich ab vom Tafelbild und definiert in 
seinen theoretischen Texten ab Mitte der 1960iger Jahre den Kontext seiner Aktionen. 
 
„manifest PANORAMA I / der totale akt 
 
an die stelle der konstruktion des bildes tritt die konstruktion der bedingungen 
für den malakt als bestimmung des aktionsfeldes (des raums um den akteur – 
der realen vorgefundenen objekte der umwelt“102 
 
Das Endprodukt seines Schaffens wird nicht bestimmt, wird nicht von vornherein festgelegt 
und eingezwängt in vorgefertigte Grenzen. Es wird befreit, es wird ihm Raum gegeben, um 
sich zu gestalten. Der Künstler konstruiert lediglich die „bedingungen für den malakt“, 
bestimmt ein weites Aktionsfeld als „raum um den akteur“ und verwendet reale 
„vorgefundene objekte der umwelt.“ Diese Arbeitstechnik führt nicht in ein mögliches Chaos, 
sondern wertet den Prozess des Entstehens höher als die „konstruktion des bildes“.  
 
„der malakt selbst wird von dem zwang, die relikte als/zum ziel zu haben, 
befreit, indem er vor die reproduzierende apparatur gestellt wird, welche  
die information übernimmt.“103 
 
Rudolf Schwarzkogler überantwortet dem Apparat die Aufgabe der Information, nicht als ein 
allgemein in dieser Zeit akzeptiertes Distributionsmedium sondern als ein in sich selbst auf 
die Wirklichkeit zurückgeworfenes Werkzeug. Da die Fotografie aufgrund ihrer Konstitution 
ausschließlich von der Wirklichkeit ausgehen kann, entspricht sie Schwarzkogler ebenso 
inhaltlich als ebenso formal.  
 
„die zeit des malaktes und der schaustellung werden eins“104 
                                                




Er montiert das Prozesshafte seiner Aktionen zu Wirklichkeitsbildern und lässt die 
Zeitlichkeit seiner entstehenden Kunst in Bruchstücken durch die Kunstfotografien in die 
Gegenwart der Schaustellung transportieren. Seine Körper- und Objektkonstellationen tituliert 
er als „malerei in bewegung“. 
 
„die objekte als die elemente des PANORAMAS im raum bewegt und 
verändert (konfrontation, montage, automatische berührungen)“105 
 
Assoziative Wechselwirkungen der „objekte als elemente des PANORAMAS“ entfalten sich 
zu einer Kontemplation von Bewegung und Veränderung. In Beziehung gesetzte  
Gegenstände koalieren zu wahrnehmbaren Einheiten.  
 
„es wird die erweiterung des malakts bis zum totalen akt möglich der über ale 
sinne erlebt werden kann. als räumlich-zeitliches gebilde offenbahrt er seine 
form dem plastischen bild einer mehrfachen erfassung durch verschiedene 
apparaturen.“106 
 
Die Ausdehnung seines Malaktes hin zum „totalen akt“ impliziert das Gesamtkunstwerk  - 
mit all seinen sinnlichen Erfahrungsmöglichkeiten - in Rudolf Schwarzkoglers Noema. Das 
enthobene Aktionsfeld gibt seine autonomen Zeit- und Raumparameter dem „plastischen 
bild“ hin und lässt sich von „verschiedenen apparaten“ erfassen.   
 
2.5.2. Das ästhetische PANORAMA 
 
„DAS ÄSTHETISCHE PANORAMA (KUNST NACH INNEN =  
DIE WIRKLICHE MALEREI) 






                                                




„[...] der landläufige künstler lebt in seiner „wirklichkeit“ 
und beschäftigt sich nebenbei mit „kunst“  
unverbindlich sozusagen“108 
 
Genauso wenig, wie sich diese Künstler für die Kunst interessieren, beachten die 
„institutionen und represanten“ die Kunstproduktion in einer für Schwarzkogler vernünftigen 
Weise. Nur kurz streift er die kulturpolitische Situation, deren Inkompetenz die sinnleeren 
unerlebbaren Kunstprodukte verantwortet. 
 
„[...] DAS ÄSTHETISCHE PANORAMA WIRD DIE KEIM- 
ZELLE EINER NEUEN KUNST SEIN 
EINER KUNST DER REGENERIERTEN ERLEBNISFÄHIGKEIT[...]“109 
 
Kongruent einem biblischen Gleichnis wird, aus der „Keimzelle einer neuen Kunst“ die wirkt 
und um sich greift, dem Menschen eine „regenerierte erlebnisfähigkeit“ offenbart. Die 
Einladung auf ein „synthetisches abenteuer“, der Vorschlag sich auf „eine folge elementarer 
erlebnisketten als lebensritual“ einzulassen hat fast messianischen Charakter. Eine der 
Öffentlichkeit, dem Betrachter zugewandte Haltung für den an sich introvertierten Menschen, 
bietet Schwarzkogler im ersten Moment ein ungewohntes Bild. Doch ist seine Doktrin 
„malkunst als heilkunst“ keinem expressiven Nachaußentreten verbunden, sondern wurzelt in 
dem Glauben an die Kraft seines Tuns.  
 
„DAS ÄSTHTISCHE PANORAMA IST DAS  
EFFEKTIVE GESAMTKUNSTWERK“110 
 
 Die Gesamtheit seines Werks appelliert an das emotive Verstehen der effektiven Kunst. 
„effektiv (lat.): a) tatsächlich, wirklich; b) wirkungsvoll (im Verhältnis zu den aufgewendeten 
Mitteln); c) (ugs.) überhaupt, ganz und gar; d) lohnend;“111 
 
„KUNST ALS PURGATORIUM DER SINNE“112 
 
                                                
108 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 249 
109 Ebd. 
110 Ebd. 
111 Duden. Das Fremdwörterbuch 1997, S.214 
112 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 249 
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Im katholischen Glaubensverständnis stellt das Purgatorium den Läuterungsort der Seelen der 
Verstorbenen dar. Pur, gereinigt, unverfälscht und von allem Unnötigen erlöst soll der 
Rezipient sich in seinem allumfassenden Sein begreifen; sich und seine Realität sinnlich-
körperlich erfahren. Schwarzkoglers späte nicht mehr realisierte Konzepte, sind getragen von 
dem kathartischen Erlösungsgedanken. 
 
„Er wollte dies durch Verabreichung von bestimmten Speisen, Drogen und 
Medikamente an die Zuschauer erreichen. Auch Fastenkuren waren 
vorgesehen. Ein physiologisch medizinisch bewirkter Heilungsverlauf sollte in 
die ästhetischen Möglichkeiten des Dramas einbezogen werden. Der 
dramatische Prozess wäre demnach ein physischer als auch psychischer 
Gesundungsprozess.“113 
 
„DAS ÄSTHETISCHE PANORAMA HAT DIE TENDENZ  
SICH ZU VERGRÖSSERN UND AN DIE STELLE ALLER 
INSTITUTIONEN ZU TRETEN SIE ZU VERDRÄNGEN“114 
 
                                                
113 Weibel, Export 1970, S. 282 




Die Annäherung an Rudolf Schwarzkogler erfolgt über verschiedene Medien, die sich 
reziprok in zwei Bereiche aufteilen lassen. Einen bedeutenden Teil umfasst das geschriebene 
Wort. Seine theoretischen Manifeste, textliche Entwürfe und Konzepte, wie auch die 
Aktionsabläufe selbst erlauben einen direkten Zugang zu seinen Ansätzen und Grundlagen.  
 
„Jede Art von Text, der zum Beispiel über eine Performance geschrieben wird, 
ist ein Konstrukt, eine Synthese aus der selektiven Wahrnehmung und der 
Erinnerung des Autors und aus sekundären Informationen. Das bedeutet für das 
einzelne Foto wie auch die Performance, bei der es entstanden ist, dass ihre 
Identität in einem neuen Kontext aufgehoben wird und unter Umständen dabei 
verschwindet. Wer sich unter solchen Bedingungen mit Performance 
beschäftigt, ohne die betreffende Performance gesehen zu haben, gleicht einem 
der Insassen von Platos Höhle, die das Leben nur als Schattenprojektion auf 
einer dem Eingang abgewandten Höhlenwand verfolgen können“115.  
 
Dem gegenüber steht die wissenschaftliche Sekundärliteratur, deren Anspruch sich einer 
subjektiven Färbung nie gänzlich entziehen kann. Der empirische Aspekt wird durch 
Gesprächsaufzeichnungen und Interviews von Schwarzkoglers Zeitgenossen abgedeckt. 
Neben diesen sprachlichen Komponenten bleibt das Bild im Zentrum der Anschauung, das im 
Besonderen bei Schwarzkogler eine gewisse Dialektik in sich birgt. Die Brechung mit dem 
Tafelbild, sein Weg hin zu einer performativen Kunst, die Problematik der Zugänglichkeit 
seines Schaffens, die Fotografie als inhärenter Teil seiner Aktionen wie auch als 
Dokumentationsmittel machen eine Welt voller Widersprüchlichkeiten auf. 
 
Die Bedeutung der Fotografie für Rudolf Schwarzkogler manifestiert sich in 
unterschiedlichen Bereichen. Bei seinem ersten noch wenig differenzierten aktionistischen 
Versuch „Hochzeit“ wurde die Fotografie, wenn auch vom Künstler kontrolliert, noch auf 
ihren Dokumentationscharakter beschränkt, danach setzt aber unmittelbar der Prozess einer 
Festlegung von objektsprachlichen Strukturen ein und emanzipiert die Eigenständigkeit dieses 
Mediums.  
 
                                                
115 Schröder 2007 
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Die Funktion und Ästhetik des reproduzierenden Bildes der sechziger Jahre ermöglichen aber 
unausschließlich den analytischen Rückschluss auf Form und Inhalt der Aktionen. 
   
„Über den Prozess, die Spontanität, die Theatralik, den Ritus hinaus ist aber ein 
streng formaler Gestaltungswille, die Tendenz zum ästhetischen Manifest und 
dessen bildnerische Fixierung Anlass, die Arbeiten des Wiener Aktionismus 
immer wieder im voll gültigem Bild münden zu lassen. Das Bild ist Entwurf, 
Ikone, Dokument, Annäherung, Beweisstück, Lesezeichen – sowohl 
Brennpunkt als auch Schatten der Aktion“116. 
 
Ein unmittelbarer Blick auf Rudolf Schwarzkogler  setzt einen differenzierten Blick, eine 
Beschäftigung mit seinen Materialien voraus. Was hat es also mit der Fotografie auf sich, dass 
sie sowohl aufzeigt als auch in Frage stellt? Inwiefern finden sich in der 
Entwicklungsgeschichte der Fotografie inhaltliche und formale Parallelen zu Schwarzkoglers 
Umgang mit den Apparaten?  
 
„Am Anfang war da ein Paradox, dem ich nicht entkam und auch nicht zu 
entkommen suchte: auf der einen Seite der Wunsch, endlich einen Wesenszug 
der PHOTOGRAPHIE benennen zu können und damit die Umrisse einer 
eidetischen Wissenschaft vom photographischen Bilde zu skizzieren; auf der 
anderen Seite das unbeirrbare Gefühl, die PHOTOGRAPHIE sei wesentlich, 
wenn man so sagen kann (ein Widerspruch in den Begriffen), nichts anderes 
als Kontingenz, Einzigartigkeit, Abenteuer: meine Photos hatten stets und 
zutiefst teil an jenem „Gegenstand überhaupt“: ist nicht gerade diese 
Zerbrechlichkeit der PHOTOGRAPHIE eben diese Schwierigkeit des 
Existierens, die man Banalität nennt?“117. 
                                                
116 Klocker, 1989, S. 90. 




3.1.1.  Geschichte der Aktfotografie 
 
Am 19. August 1839 war die offizielle Verkündigung der Entdeckung der Fotografie und im 
Zuge dessen wurde schon darauf hingewiesen, dass die Fotografie nicht nur der Wissenschaft 
große Dienste leisten wird, sondern auch der Kunst und den Künstlern. So waren es auch die 
Maler und Bildhauer, die von Anfang an der Fotografie entsprechende Aufmerksamkeit 
schenken. Die neuen technischen Entwicklungen der Bilderzeugung riefen ebenso Skepsis 
und existentielle Ängste hervor. Die beliebten erotischen Motive der Miniaturmalerei 
bekamen nun Konkurrenz durch die Daguerreotypie.  
 
Erfinder der Fotografie und Erzeuger eines beständigen Bildes war Josef Nicéphor Niepce 
(1765-1833), der seine Entdeckung mit Louis Daguerre (1787-1851) teilte, welcher die 
Daguerreotypie entwickelte und patentierte. Diese im Vergleich zu früheren Verfahren 
einfachere Technik war leicht anwendbar, aber immer noch nicht vervielfältigbar. 
Daguerreotypien trugen noch den Status des Unikats in sich. Dies änderte sich rasch durch 
William Fox Talbot, der das Positiv-Negativ Verfahren entwickelte, wodurch nun beliebig 
viele Abzüge eines Negativs hergestellt werden konnten. Er nannte diese Verfahren 
„Kalotypie“ (griechisch „kalos“ = „schön“), die nach 1850 die Daguerreotypie nach und nach 
verdrängte. Nicht nur die Vervielfältigbarkeit war Grund des Erfolgs, auch der Detailreichtum 
in den Bildern und die immer kürzer werdenden Belichtungszeiten waren ausschlaggebend.  
 
Einer der ersten großen Künstler zu dieser Zeit war Eugène Delacroix (1798-1863), der sich 
schon 1842 für die neue Technik der Daguerreotypie interessierte und diese als Vorlage für 
seine Gemälde nutzte. Die Kalotypie bot ihm Dank ihres Detailreichtums und den größeren 
Formaten noch bessere Möglichkeiten. So hat Delacroix 1850 angehenden Malern in seinem 
Essay „Über den Zeichenunterricht“, neben dem Naturstudium auch das Studium der 
Fotografie empfohlen. Bereits 1851 war Delacroix Gründungsmitglied der „Sociètè 
Hèliographique“ die 1855 in die erste fotografische Gesellschaft der Welt, die „Sociètè 
Francais de Photographie“, aufgenommen wurde. Im Kreise dieser Gesellschaft behann 
Delacroix mit einigen renommierten Fotografen und talentierten Amateuren mit der 
Aktfotografie zu experimentieren.  
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Vornehmlich arbeitete er mit dem Fotografen J.-L.-M. Eugène Durieu (1800-1874) 
zusammen, der nach Delacroix’ Anordnungen „Akademien“ anfertigte. Delacroix berichtete 
von einem Experiment mit Durieu, welches am 18. Juni 1854 durchgeführt wurde. Hierbei 
wurden Aktdarstellungen nach akademischen Modellen angefertigt und Künstler und 
Kunststudenten versuchten zeichnerisch mit der Kamera mitzuhalten. Inzwischen konnte mit 
Belichtungszeiten von einer bis anderthalb Minuten fotografiert werden, womit leicht zu 
erahnen ist, wer diesen Wettbewerb gewann.  
 
„Akademien“ Aktfotografie von Künstlern für Künstler 
 
Die Anfänge der Aktfotografie gründen in der Tradition des Aktstudiums in der bildenden 
Kunst. Seit dem 15. Jhdt. erst in Italien, dann Deutschland, den Niederlanden und später im 
restlichen Europa, war es üblich, den nackten Körper zeichnend, malend und modellierend 
intensiv zu studieren, natürlich angelehnt an die klassischen Idealbilder aus der griechischen 
Antike. Diese Studien am nackten Körper, ob sie nun gezeichnet (auch Kupferstiche) oder mit 
Farben gemalt wurden, nannte man „Akademien“. Dieser Begriff übertrug sich ab 1850 auf 
die erzeugten Aktfotografien, noch immer mit dem Zweck als Vorlage für bildende Künstler 
im Studiums am Körper und seiner Darstellung.  
 
Das Wort „Akt“ (aus dem lateinischen „actus“) bedeutet Handlung in der bildenden Kunst, 
die Darstellung einer menschlichen Bewegungsaktion des nackten Körpers. Es war auch 
wesentlich billiger nach Fotos zu arbeiten als nach lebenden Modellen, wodurch eine 
Kommerzialisierung der Aktfotografie für den Künstlergebrauch entstand. Vielfach waren es 
Maler, die unter Umständen in ihrer Kunst nicht so erfolgreich waren (wie schon zuvor sich 
Maler der Daguerreotypie zuwandten), die sich in der Erzeugung von „Akademien“ 
spezialisierten. Wie z.B. Julien Vallou de Villeneuve, Maler und Lithograph (1795-1866), der 
sich seit 1842 mit der Daguerreotypie beschäftigte und ab den 50er Jahren Kalotypien im 
Negativverfahren mit Aktmodellen herstellte, noch nach dem Vorbild beliebter Stellungen 
akademischer Studienposen. Delacroix und Courbet gehörten unter anderen zu seinen 
Abnehmern. Die neuen größeren Formate, die Klarheit der Abbildungen, sowie die ruhigen 
spätklassizistischen Posen kamen dem Interesse der Maler und Kunststudenten sehr entgegen.  
Villeneuve spezialisierte sich auf das weiblichen Aktmodell, das der Zeit entsprechend, fast 
nie ganz nackt, sondern an den geschlechtsspeziefischen Stellen leicht und sparsam verdeckt, 
gezeigt wurde.  
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Zu weiteren Pionieren der Aktfotografie zählten noch Belloc, Braquehais, Dellessert, Moulin, 
d’Olivier und Peruche, alle arbeiteten erfolgreich in Paris in den Jahren 1850-1860. Während 
die meisten von ihnen noch die klassischen Aktposen fotografierten, begann Moulin mit der 
inszenierten Fotografie, die immer populärer wurde. Ornament und Blumenreiche Draperien, 
vielerlei Requisiten, Möbelstücke, Tücher usw. wurden für die Aufnahme arrangiert. 
Derartige „Akademien“ waren nun nicht mehr nur für Künstler interessant, sondern für ein 
breites Publikum, das die erotische Pikanterie schätzte. Besonders begehrt waren Bilder von 
Auguste Belloc, weil seine Arrangements von den klassischen abwichen und weil er für die 
damalige Zeit gewagte Bewegungen und Stellungen ablichtete.  
 
Hier bilden sich nun zwei Richtungen der Künstleraktfotografie, die eher sachliche 
Studioaufnahme zur Verwendung für Künstler und Liebhaber der Akademien, wie auch das 
erotisch motivierte pseudokünstlerische Lockbild, das immer noch den Anspruch vertritt, 
Kunst zu sein, um die moralischen Sitten zu unterlaufen. Die wahren Künstler verzichteten 
weitgehend auf derartige Arrangements und Absichten. 
 
Die künstlerische Aktfotografie 
 
Der Trend der 1850er/60er Jahre setzt sich hier fort. Führende Namen in Paris sind nun, 
Adolphe, Berthier, Nadar und Voland. Nadar (1820-1910, Bürgerlicher Name: Gaspard-Fèlix 
Tournachon) war wohl der bekannteste von ihnen, ein Karikaturist, Journalist, 
Experimentator, Schriftsteller und natürlich Kamerameister. Er fotografierte als erster mit 
Hilfe von elektrischem Licht die Katakomben von Paris und er zeichnet sich auch für die erste 
Luftaufnahme verantwortlich. Nadar fotografierte hauptsächlich Portraits namhafter Leute, 
aber nur wenige Akademien. Neben den Brüdern Nadar fertigten Henri Volant und Paul 
Berthier sachliche Studienakte an. Ein sehr bekanntes Bild von Berthier ist eine sitzende 
junge Frau, halb rückwärts gesehen aus dem Jahre 1865. Wie in diesem Bild, ist das Modell 
oft abgewandt oder das Gesicht verdeckt bzw. im Schatten, zu ihrem/ seinem persönlichen 
Schutz im bürgerlichen Moralkodex. Das Modell ist also entindividualisiert und somit 
entfernt sich die Aktfotografie von der Portraitabbildung, wo vorrangig das Individuum 
erkennbar sein muss. Hingegen werden in solchen Aktaufnahme Stellung, Form, Licht, 
Kompositio und Idee thematisiert. Ein wichtiger Produzent von Akademien war der Italiener 
Guglielmo Marconi, der in England und Paris lebte. Das besondere an seiner Arbeit war die 
Größe der Plattenaufnahmen und dass er die Akte formatfüllend ins Bild stellte ohne viele 
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Requisiten und Draperien, also eigentlich in der Tradition der fünfziger Jahre, eben den Akt 
an sich, als Hauptsujet raumfüllend darstellte. Er gehörte auch zu jenen Künstlerfotografen, 
die die Modelle in Stellungen aufnahmen, die den Künstlern geläufig waren oder sie 
inspirieren konnten. Marconi knüpft damit an die Musterbücher der 50er Jahre an, aus denen 
Künstler wie aus einem Katalog nach Nummern Originalabzüge bei den Fotounternehmen 
bestellen konnten. Ein Bild aus dem Jahre 1865 ist besonders auffällig, weil dort nur ein 
großer Ausschnitt mit einem paar Füßen fotografiert wurde, wo ansonsten fast ausschließlich 
die ganze Figur aufgenommen wurde. Marconi ließ seine Modelle aber auch Allegorien 
darstellen, wie z.B. eine trompetenblasende Schöne (La Renomé mit Putto), oder mit langem 
Schwert und mächtige Schwingen am Rücken (Die Gerechtigkeit). Solcherlei Fotografien 
wurden im ausgehenden 19. Jhdt. in Massen von meist anonym gebliebenen Fotografen 
erzeugt, wobei es zweifelhaft ist ob diese zum Zwecke der künstlerischen Verwendung 
angefertigt wurden.  
 
Eine weitere Spezies der Aktfotografie in Zusammenhang mit künstlerischen Akademien war, 
Kunstwerke der Vergangenheit vor der Kamera nachzustellen. Beliebte Motive waren antike 
Statuen (der ruhende Hermes) auch Themen Michelangelos in seinen Fresken, die als 
Vorwand dienten, athletische Jungmännerakte darzustellen und um nicht mit dem Gesetz in 
Konflikt zu geraten, unter dem Deckmäntelchen „Kunst“ produziert und vertrieben wurden. 
Um zu verdeutlichen wie knapp dieser Grad war, wo sich die Produzenten solcher Bilder 
bewegten, zeigt ein Beispiel, wo Hermann Grimm wegen seines Buches „Michelangelo“ ein 
Prozess gemacht wurde, nur weil auf dem Cover die ganze Figur des David (ohne 
Feigenblatt) abgebildet wurde (Schaufensterparagraph). Wilhelm von Gloeden gilt um 1900 
als einer der produktivsten Fotografen männlicher Aktdarstellungen, wobei er aus oben 
genannten Gründen antike Szenen nachstellte. 
 
Kunstfotografie um 1900 
 
Paris galt um die Jahrhundertwende als die Metropole der Kunst und natürlich auch der 
Aktfotografie, von der seriösen „Akademie“ bis zu pornografischen Darstellungen, die 
natürlich nur unter der Hand gehandelt wurden. Die Produktion von Akademien ging seit 
1890 zurück und begann langsam zu versiegen, wenn auch noch bis ins erste Drittel des 20 
Jhdts. vereinzelt derartige Bilder angefertigt wurden. Zum Teil bedingt durch den Einfluss des 
Impressionismus, wo wieder lieber frisch nach der Natur skizziert wurde, als nach den streng 
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komponierten Akademien und zum Anderen entwickelte sich die Kameratechnik so weit, dass 
viele Künstler und Bildhauer ihre fotografischen Studien selbst anfertigten. Dazu gehörten 
Namen wie: Degas, Cézanne, Eakins, Bonnard, Vuillard, Stuck, Hodler, Mucha, Munch, 
Valloton, Zille und Bildhauer wie, Siemering, Klinger, Maillol, Carabin, Gustav Vigeland, 
Geiser, Wiggli und Andere. Viele dieser Künstler waren Autodidakten in Bezug zur 
Fotografie und deshalb waren die Bilder technisch oft mangelhaft und typisch für sie. Aber im 
Vordergrund stand nicht die technische Qualität, sondern vielmehr ging es ihnen darum, einen 
Augenblick, eine Idee, eine Vision festzuhalten. Bonnard und Munch sind dafür gute 
Beispiele. Munch wollte keine akademischen Modelle, weil diese durch die traditionellen 
Posen verdorben waren, so bevorzugte er das natürliche unbeeinflusste Mädchen von der 
Straße. Diese Fotografien unterschieden sich deutlich von den traditionellen Akademien. Aber 
zu dieser Zeit wurden auch aus moralischen und gesellschaftlichen Gründen viele Bestände 
von originalen Akademien, Mappen und Katalogen vernichtet 
 
Das Aktmotiv in der Kunstfotografie (1900 – 1930) 
 
In der offiziellen Kunstfotografie um 1900, hielt man sich noch immer an die Konventionen 
der Akademien, um einerseits sittengesetzlichen Konsequenzen auszuweichen, aber auch 
Bilder zu schaffen, die museumswürdig sind. Und schon 1893 wurden die ersten Fotografien 
in der Hamburger Kunsthalle ausgestellt. Das Aktmotiv spielte eine etwas verschleierte Rolle 
und es entstanden Bilder mit weichzeichnerischen Effekten, Nebel und Schattenwolken und 
Drapierungen um gewagte Nacktheit zu verhüllen. Selbstverständlich auch durch den 
Impressionismus und anderen zeitgenössischen Tendenzen beeinflusst. Vertreter dieser Art 
von Fotografie waren der frühe Alfred Stiglitz (Gründer der „Photo-Secession“ New York, 
1902), Clarence H. White, der frühe Edward Steichen, Frank Eugene und andere. Hier grenzt 
sich diese Art der Aktfotografie deutlich von den traditionellen, unverhüllten und hart an der 
Wirklichkeit produzierten Akademien ab. Dennoch fällt auf, daß das Aktmotiv bei diesen 
Fotografen eher selten vorkommt und auch in Puplikationen seiner Zeit oft nur ein bis zwei 
Akte unter hundert „künstlerischen Fotografien“ vorkommt.  
 
Ein Fotograf muss hier speziell erwähnt werden, nämlich Arnold Genthes (†1942) und sein 
Bild „Modern Torso“ (1918). Hier fällt auf, das Arme, Beine und Kopf fehlen/abgedeckt 
wurden und damit fotografisch dargestellt wird, was in der Bildhauerei schon gemacht wurde 
(Rodin, ab etwa 1890). Nämlich die Reduktion eines Körpers auf einen Torso und damit 
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entindividualisiert, und das Bild als Kunstwerk interpretiert wird. Dieserlei Bilder regten an 
über die rein technischen Möglichkeiten der Kamera hinauszublicken und mit diesem 
Werkzeug, stilisistisch, symbolisch, malerisch, lyrisch und romantisch zu experimentieren. 
 
Das impressionistische Aktfoto 
 
Den „Kunstfotographen“ in der Zeit 1900-1920 ging es in ihrer Fotografie weder um 
„Akademien“, also Vorlagen für den Künstler zu schaffen, noch idyllische erotische Aktbilder 
zu produzieren. Es ging ihnen vielmehr um die fotografische Verherrlichung des überwiegend 
weiblichen Körpers. Zu den Ersten Fotografen dieser Art zählen Robert Demachy, Constant 
Puyo, Le Begue und Paul Bergon. Die Bilder wirken pastellig-zart, verklärend, unschuldig, 
wie gemalt oder skizziert und entstanden oft in freier Natur den Strömungen der 
impressionistischen Malerei nacheifernd.  
 
Diese Strömungen spielten sich hauptsächlich in Frankreich ab. In Deutschland hingegen 
wirkten die „kunstfotografischen“ Akte eher düster und Bedeutungsschwer. Vertreter dieser 
Art von Fotografie waren Frank Eugene, Heinrich Kühn oder Edward Steichen, der 
herausragende kunstfotografische Akte schuf. 
 
Die experimentelle Aktfotografie in der 1. Hälfte des 20. Jahrhunderts 
 
Unter der experimentellen Aktfotografie versteht man die Nutzung eines „unbegrenzten“ 
Freiheitsraums, indem man die technisch-apparativen, optischen, chemischen, grafischen 
Gestaltungsmöglichkeiten durch Grenzüberschreitung zu einer bewussten, persönlichen und 
freien Ausdrucksform werden lässt. Dadaisten, Surealisten und Konstruktivisten bedienten 
sich ebenfalls solcher Mittel.  
 
Man Ray (1880-1976) war wohl einer der bekanntesten und ersten dieser Art von Künstlern. 
Er experimentierte mit Solarisation (nach Man Ray: Rayographie), seltenen Perspektiven, 
Verfremdung, Negativdruck, Montagen, Doppelbelichtung (im Labor - Negativ seitenrichtig 
und seitenverkehrt auf einem Blatt) etc. und schuf damit ein reiches, vielfältiges und 
umfangreiches Lebenswerk. Man Ray arbeitete und experimentierte viel mit dem Thema 
Torso (Le Minotaure, 1935), also dem entindividualisierten Körper, weil in der künstlerischen 
Umsetzung eine größere formale Aussagekraft entsteht und damit zu den fundamentalen 
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Neuschöpfungen der Moderne gehört. Wie zum Beispiel auch in dem Bild „Le violon 
d‘Ingres“, das dem Sujet der „Badenden“ (1808) von Ingres nachempfunden ist und den 
Torso zu einem Klangkörper einer Violine stilisiert, indem nur die schwarzen f-förmigen 
Ornamente hinzugefügt wurden. Man Rays Schaffen ist in seiner Vielfalt und Nutzung 
unterschiedlichster optischer und technischer Methoden und Verfahren bis heute 
unübertroffen und immer noch Quelle der Inspiration. Die Dadaisten und Surrealisten 
verarbeiteten erstmals Ausschnitte und Fragmente von Aktbildern in skurrilen Collagen, wie 
zb. Hannah Höch (1889-1978) Max Ernst (1891-1976) oder später Karel Teige (ca.1900-ca. 
1951).  
 
Weiters soll noch Franz Roh (1890-1965) erwähnt werden, der auch hauptsächlich mit 
weiblichen Akten arbeitete, die er mit kontrastreichen Architektur- und Naturaufnahmen im 
Sandwichverfahren kombinierte, später aber auch viele Collagen schuf, indem er s/w und 
farbige Ausschnitte aus Zeitschriften und Werbedrucksorten verwendete und damit 
ausdrucksvolle und poetische Aktcollagen anfertigte. 
 
Ein wichtiger Zeitgenosse war Heinz Hajek-Halke (1898-1983), der schon in den 1920er 
Jahren zur experimentellen Fotografie fand und ein Verbindungsglied zwischen der „neuen 
Fotografie“ (1925) und der Bewegung der Erneuerer (1948) gesehen werden kann. 1949 wird 
er Mitglied des Klubs „fotoforum“, und freundet sich mit Otto Steinert an und nimmt an den 
Aktivitäten der „subjektiven Fotografie“ teil. Hajek-Halke abstrahiert ebenfalls die Torsoform 
und es geht im weniger um die Darstellung des Aktes an sich, sondern verwendet den Akt 
vielmehr zur Gestaltung mit den Effekten von Licht und Schatten. Das Bild „Weibliche 
Impression“ ist ein gutes Beispiel seiner lichtgraphischen prozesshaften Fotografie. In 
Zusammenhang mit der experimentellen Fotografie muss natürlich auch André Kertész 
(1894-1985) erwähnt werden. Sein Markenzeichen sind Akte die durch Verzerrspiegel 
verfremdet fotografiert wurden. Künstler wie Picasso, Kertész, Henry Moore und andere 
Maler und Bildhauer, gaben der Aktdarstellung neue Impulse, entfernend von der makellosen 
Schönheit und Idealisierung des (weiblichen) Körpers hin zu anderen Darstellungsformen, wo 
die inhaltliche Motivation (die Erfassung des Wesens des Menschen) vor der Formalen 
gestellt wird. Karel Teige (1900-1951), ein wichtiger Vertreter der surrealistischen 
Darstellung des weiblichen Aktes in Form von bizarren Collagen. 
 66 
3.1.2. Künstlerfotografie seit 1960 
 
Die Beantwortung der Frage nach der Nacktheit in der Fotografie jener Jahre gründet auf der 
Bedeutung der Nacktheit in der bildenden Kunst. Die Veränderung der Rolle, die der nackte 
Körper in der avantgardistischen Fotografie der letzten fünfundzwanzig Jahre gespielt hat, 
wurde bedingt durch den Wandel, der Stil und Thema, aber auch technische 
Einsatzmöglichkeit betrifft. Zweifellos war der nackte menschliche Körper in seiner 
Darstellung ständigen Veränderungen unterworfen. Dieser qualitative Wandel in der 
Fotografie beschränkte sich aber auf eine quantitative Minderheit. Tatsächlich breitenwirksam 
publiziert wurden „traditionelle“ Aktfotografien, die sich mehr oder weniger bewusst aus der 
klassischen Ästhetik von Ikonographien enwickelten und hauptsächlich in der Werbung 
gezeigt wurden. Auch wenn in diesem Feld Grenzen des Zeigbaren und Erlaubten ausgeweitet 
wurden, hat sich weder in den Bildtypen noch im Arrangement oder der fotografischen 
Sehweise etwas Grundsätzliches verändert. 
 
Jene Fotografie aber, die neue bedeutende Aspekte des Themas „nackter menschlicher 
Körper“ vorzuführen vermag, speist sich aus völlig anderen Quellen. Der traditionell 
künstlerische Akt findet sich nur mehr als Zitat, als Kontrapunkt in diesen Arbeiten wieder. 
Exemplarisch für die zitathafte Verwendung bereits publizierter Fotos nackter Menschen sind 
die Arbeiten von Richard Hamilton und Gerhard Rühm. Mitte der fünfziger Jahre haben beide 
in gänzlich unterschiedlicher Art und Weise Fotos aus Zeitschriften ausgeschnitten und 
collagenhaft zusammengeklebt. „Just what is it that makes today’s home so different, so 
appealing“ (1956) von Richard Hamilton zeigt einen muskulösen, kaum bekleideten Mann 
und eine nackte Frau in einladender Pose in einer Wohnlandschaft. Rühms Collage setzt sich 
aus Polizeifotos vergewaltigter Frauen zusammen, denen Abbilder eines Messers, einer  
Zange und eines blutverschmierten Männergesichts beigefügt wurden. Beide Arbeiten stellten 
Aktfotografien des alltäglichen, beruflichen Lebens in einen Kontext, der 
Bedeutungsverschiebungen und übergeordnete Wahrnehmungsräume zuließ.  
 
Durch ihre auf die reale Umwelt eingehenden Bilder- und Ideenwelten ermöglichten sie eine 
größere Annäherung von bildender Kunst und Fotografie beziehungsweise durch eine neue 
Kunstauffassung auch die Verwendung des technischen Mediums gleichberechtigt mit 
anderen Techniken. So entstanden Collagen, Montagen, Übermalungen oder 
Siebdruckvorlagen.  
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Einer weiteren sich aus dieser Zeit herausentwickelnde Ausdrucksform, dem Happening 
verdankt die Fotografie ein besonderes Maß an neuen Aufgabenstellungen. Im Gegensatz zu 
dem traditionellen Theater, Konzert, Tanz oder der bildenden Kunst verhindern die 
Grundstrukturen des Happenings dessen Wiederholbarkeit und Konservierbarkeit. Dies gilt  
in ähnlichem Maße auch für verwandte Strömungen und neuartigen Darstellungsformen 
dieser Zeit. Fotografie fand hier anfangs als Dokumentationsmedium verbreitete 
Verwendung, wobei sie später emanzipiert, als eigenständiges Medium der Kunstproduktion 
herangezogen wurde und in weiterer Folge die Fotografien als kommerzielles Kunstobjekt 
genutzt, erworben, gesammelt und ausgestellt werden konnte.  
 
Das erste Ereignis bei dem sich die Malerei des nackten menschlichen Körpers direkt 
bediente, war 1960 Yves Kleins Aufführung der „Anthropometrien“ vor geladenem Publikum 
in Paris. Mit blauer Farbe bemalte Körper junger Frauen wurden, unter Musikbegleitung, 
verwendet um Abdrücke auf Leinwänden zu gestalten. 1964 setzte Carolee Schneeman in 
ihrer Aktion „Meat Joy“ den eigenen Körper als Malgrund ein, wobei sie nicht nur Farbe 
sondern auch Blut verwendete. Komprimiert fanden sich unterschiedliche Ausprägungen - des 
Umgangs mit dem nackten menschlichen Körper in der Kunst – bei den Wiener Aktionisten. 
Günter Brus, Otto Mühl, Hermann Nitsch und Rudolf Schwarzkogler setzten sich mit dem 
menschlichen Körper als Ereignisort elementarer Geschehnisse auseinander. Der Körper 
bleibt nicht Hilfsmittel, wie bei Yves Klein, er ist Teil der Aktion. 
 
„die materialaktion ist über die bildfläche hinausgewachsene malerei. der 
menschliche körper, ein gedeckter tisch, auf dem sich das materialgeschehen 
ereignet, oder ein raum wird zur bildfläche [...] der mensch tritt nicht als 
mensch, als person, als geschlechterwesen auf, sondern als körper mit 
bestimmten eigenschaften. er wird in der materialaktion wie ein ei 
aufgeschlagen und zeigt den dotter“118. 
 
Analog zur stärkeren Gewichtung des Körpers in den Aktionen, rückt auch die Kamera mehr 
und mehr in den Vordergrund. Während Yves Kleins Vorstellung durch distanzierte 
Reportagefotos dokumentiert wurde, ziehen die nahen, unmittelbaren Aufnahmen der 
Materialaktion von Otto Mühl durch den Fotografen Ludwig Hoffenreich den Betrachter 
stärker in ihren Bann.  
                                                
118 Mühl, Otto: Die Materialaktion. In: Becker, Jürgen/Vostell, Rolf: Happenings. Fluxus Pop Art Nouveau 
Réalisme. Reinbek b. Hamburg, 1965, S. 362 
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Hermann Nitsch, dessen Orgien-Mysterien-Theater durch die immanente Bedeutung von 
Geschehnis, Geruch, Musik und Einbeziehung des Betrachters in den Zeitablauf neue 
Visualisierungen benötigte, fand ebenso eigene Strategien der Konservierung seines 
Gesamtkunstwerks. 
 
„Der Gewinn an Bildhaftigkeit und der Verlust an Realität durch die 
fotografische Dokumentation führte bei den Aktionisten je nach Neigung, 
Talent, Hintergrund und Intention zu verschiedenen Lösungen“119. 
 
Nur bei Rudolf Schwarzkogler findet sich eine Herangehensweise, die von Anfang an die 
Fotografie als Teil der Aktion definiert. Seine Aktionen wurden direkt für das 
Fotografiertwerden konzipiert. Damit hat er Mitte der sechziger Jahre eine Entwicklung im 
Umgang mit der Fotografie vorweggenommen, die erst im darauffolgenden Jahrhundert 
Verbreitung fand. 
 
„Eine neue Dimension war der Aktionskunst in der Beschäftigung mit dem 
Körper zugewachsen und dies in einer Intensität, die den Begriff Happening 
Ende der sechziger Jahre durch „Körperkunst“ und „bodywork“ ablösen ließ. 
In einer ersten radikalen Ausprägung im Wiener Aktionismus, Zentrum 
zahlreicher Demonstrationen Mitte der sechziger Jahre, wurde der Körper 
immer mehr zum Thema der Künstler“120. 
 
Die Sensibilisierung hin zur Körperarbeit im künstlerischen Kontext führte zu mehr 
Differenziertheit mit der die Medien Film, Video und Fotografie eingesetzt wurden. Da der 
Körper als lebender Gegenstand, als handelndes, agierendes Material nicht festzumachen ist, 
brachte die Frage nach den Rezeptionsmöglichkeiten die technischen Medien ins Zentrum der 
Diskussion und ermöglichte die Emanzipation der Kamera. Nicht mehr als 
Dokumentationsmaschine sondern als Kunstmedium gewann sie an Bedeutung. 
                                                
119 Weibel, Peter: Zur Geschichte der Künstlerfotografie in Österreich 1951 bis 1981. In: Camera Austria, Nr. 9. 
Graz, 1983, S.49 
120 Diederichs, Joachim: Zum Begriff „Performance“. In: Documenta 6. Kassel, 1977, S. 281 
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3.1.3. Bildevolution 
Die Evolution des technischen Bildes nach Peter Weibel 
 
Anfangs definierte Ludwig Wittgenstein in seinem „Tractatus logico-philosophicus“ (1922) 
die Beziehung zwischen Sprache und Welt als eindeutiges Abbildverhältnis. Dieser 
mittlerweile in Verruf geratene Ansatz, den er selbst in seinem Spätwerk widerruft, wird 
durch die Krise der Repräsentation im späten 19. Jahrhundert, dessen Weiterführung die 
Abstraktion zu Beginn des 20. Jahrhunderts bildet, widerlegt.  
 
„Die Darstellung von Realität durch Sprache, durch Bilder, durch Zeichen ist 
offensichtlich bis zu einem gewissen Grad möglich aber daraus erfolgt nicht 
zwangsläufig, dass diese Darstellbarkeit bzw. Repräsentation mit einer 
gemeinsamen logischen Struktur begründet ist. Zwischen Satz und 
Sachverhalt, Bild und Welt gibt es zwar Beziehungen, aber diese müssen 
weder strukturell noch logisch sein, sondern können zwischen Arbitrarität und 
logischer Struktur schwanken. Zwischen Sprache und Welt, Bild und Welt gibt 
es keine notwendige Struktur, höchstens die Struktur der Fuzzylogic. Sie 
stehen in keiner fest gefügten und normatierten Beziehung zueinander“121. 
 
Verursacht wurde die Krise der Repräsentation durch die Technotransformation der Welt, 
durch die industrielle Revolution, deren maschinelle Erfindungen und theoretische Modelle. 
Bisher hochgehaltene und unser Weltbild bestimmende Begrifflichkeiten wie Gleichheit und 
Konstanz wurden fundamental erschüttert. Die Theorien und maschinellen Erzeugnisse der 
Elektrizität, der elektromagnetischen Wellen, der kinetischen Gase, der Thermodynamik, der 
Strahlen haben neue Gleichungen zwischen Energie und Masse, zwischen Raum und Zeit 
hervorgebracht und ermöglichten somit eine neue, dynamische Weltanschauung. Dieses 
dynamische Weltbild schuf auch neue Bildwelten.  
 
„Der Zusammenhang zwischen Bild und Welt ist also kein statischer, keine 
identitätsstiftende bzw. identifizierende Gleichung, sondern ein dynamischer, 
von Rückkopplungen und Wechselwirkungen geprägter Transformations-
prozess“122. 
                                                




In gegenseitiger Beeinflussung, im gemeinsamen Vorantreiben  entstehen neue Welten und 
deren Modelle, neue Bilder und Anschauungen. Eine Abfolge von spannenden 
Wechselwirkungen treibt die Entwicklung voran und veränderte weiterhin auch unser 
alltägliches Leben. Der Fotografie liegt die Abbildung der Wirklichkeit zu Grunde. Das Licht 
und nicht mehr die Hand des Künstlers schaffen ein selbstständiges Bild.  
 
Aus oder eher mit der Malerei, über die Camera obscura, der Camera lucida hin zur 
Daguerreotypie beginnt die Technisierung mit der maschinengestützten Bildproduktion der 
Fotografie. Diese auf zeitgemäße Bedürfnisse begründete Entwicklung, die eine Kontinuität, 
fast eine Parallelität von Malerei und Fotografie in sich birgt ist untrennbar mit der Idee des 
Eigenwerts verbunden. In dieser Folge liegt der Autonomieanspruch der modernen Kunst 
begründet. Hier handelt es sich vor allem um den Eigenwert der künstlerischen Materialien. 
Der Eigenwert der Farbe wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert entdeckt. 
 
„Die Befreiung der Farbe von ihrer repräsentativen Funktion, von ihrer 
Lokalfarbe, führt zur Abstraktion der Farbe vom Gegenstand. Diese 
Farbabstraktion, dieser Triumph des Eigenwerts der Farbe trieb insgesamt die 
Abstraktion bis zur Verbannung des Gegenstands aus dem Bild voran“123.  
 
Die abstrakte gegenstandslose Kunst findet dadurch ihren Ursprung. Wissenschaftliche Werke 
zur Farbe durch Zerlegung des Lichts ermöglichten eine Analyse der Farbe. Der Eigenwert 
der Farbe führte zum Eigenwert des Materials und dieser wiederum zum Eigenwert der 
Methode. Malerei war nun keine romantische Improvisation mehr, sondern wissenschaftliche 
Methode.  
 
„Die Überwindung der Subjektivität (des Eindrucks) und der Handschrift des 
Malers, die wissenschaftliche Begründung der Malerei auf objektive Gesetzte 
des Sehens, der Farbe und des Lichts waren erklärte Ziele des 
Neoimpressionismus, des Divisionismus und des Pointillismus. Diese 
Intentionen der Malerei zu Ende des 19. Jahrhunderts waren aber schon bereits 
Prämissen der Fotografie seit Mitte des 19. Jahrhunderts“124. 
                                                
123 Weibel, Peter: Die Welt der virtuellen Bilder. In: Camera Austria 46, Graz 1994, S. 43 
124 Weibel, Peter: Die Welt der virtuellen Bilder. In: Camera Austria 46, Graz 1994, S. 44 
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Durch die Fotografie wird der Autor eines Werks, der Künstler als „Deus artifex“, als einziger 
Schöpfergott, nicht nur in Frage gestellt sondern regelrecht entmachtet. Sie bricht mit dem 
persönlichen Ausdruck als alleiniges Medium der Kunst. Sie zwingt die Malerei regelrecht 
neue Wege des Ausdrucks zu finden, so lässt sich behaupten, dass die Entsubjektivierung der 
Kunst unter dem Druck der Fotografie entstanden ist. Mit der Fotografie beginnt die auf 
Wissenschaft und Maschinen gestützte depersonalisierte Medienkunst, wobei dieser Bruch in 
der Malerei selbst ausgebildet worden ist. Eine überaus fruchtbare Entwicklung zu neuen 
Bildwelten und Weltenbildern wurde losgetreten. 
 
Die Entwicklung des Eigenwerts des Lichts folgt naturgemäß und verändert auch inhaltliche 
Ansprüche der Kunstgeschichte. Nach der externen wurde nun auch die interne Referenz 
gekappt und interne Zustände wie die Welt der Seele werden repräsentiert, wodurch die Kunst 
selbstreferentiell wurde. Der fortschreitende Prozess der Verselbstständigung aller Elemente 
der Kunst über die Stationen des Eigenwerts des Materials über die Eigengesetzlichkeit der 
Methode erreicht die Kunst den Zustand der Eigenwelt. Die Unabhängigkeitserklärung der 
Farbe und der Form, ästhetische Strategien wie Entsubjektivierung, wie Depersonalisierung, 
wie die Überwindung der Handschrift und eine wissenschaftliche Produktionsmethode 
entsprachen einer ästhetischen Grammatik, die nicht von der Malerei, sondern von der 
Fotografie eingeführt wurden.  
 
Die maschinelle Bildproduktion bestimmt bis heute den Status der Medienkunst. Die neu 
definierte Position des Autors durch die Fotografie greift die klassische Sichtweise, das 
Ansehen des Künstlers an, da nicht mehr er allein und ausschließlich der Erzeuger eines 
künstlerischen Werks fungiert, sondern durch den Apparat eine Konkurrenz erfährt.  
 
Das Wort „auto“ aus dem griechischen steht für selbst, somit handelt es sich eigentlich nicht 
um einen Apparat, sondern richtiger bezeichnet um einen Automat. Die Maschinenkunst 
verhöhnt die bürgerliche Sichtweise und sorgt mit ihrer Entmachtung des Subjekts für einen 
Skandal.  
 
Kunst als Ort des Humanen schlechthin, als Ort menschlicher Kreativität, Kunst als Ort 
einzigartiger Individualität wird entlarvt. Die Eigengesetzlichkeit der fotografischen 
Maschine hat als erstes Modell die Autonomie, die Logik der Modernen Kunst in Gang 
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gesetzt. Durch eine fortschreitende Entfaltung der Eigengesetzlichkeit ihrer Elemente hat die 
moderne Kunst eine Eigenwelt entwickelt. Methoden wie die der Analyse und 
Akzentverschiebung, der Verselbstständigung und Verabsolutierung eines Elements, wie 
Substitution und Dispersierung ermöglichten den Eigenwert der Farbe, des Lichts und des 
Materials.  
 
Die Eigengesetzlichkeit der Mittel hat die Autonomie der Kunst sowohl begründet als auch 
bedroht. Die Eigenwelt der Apparate, die Autonomie der Apparatewelt steht am Anfang und 
am Ende dieser Entwicklung. Eigenwelt, Eigengesetz und Eigenwert wurden von Anbeginn 
an von der Medienkunst vorgetragen. Insofern gehört sie zu der Bedingung, zur Geschichte 
und zur Zukunft der Kunst. 
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3.2. PARAMETER DER VERSCHRÄNKUNG 
 
„Die Probleme der Abbildbarkeit ephemerer Ereignisse lassen es unmöglich 
erscheinen, sich dem Gewesenen einer Performance anzunähern. Stattdessen 
bietet sich die Rekonstruktion der Relikte als Konstruktion einer Fiktion an. 
Dazu ist eine eingehende Beschäftigung mit der Oberfläche eines Fotos oder 
seiner Abbildung notwendig. Sie ist von einem aufmerksamen Betrachter zu 
entziffern. Alle Informationen, die auf ihm gespeichert sind, sind freizulegen; 
denn ein Bild liefert von sich aus keine Information. Diese müssen vielmehr 
erst durch Hinzufügen eines Kontextes bestimmt werden.“125  
 
3.2.1.  Raum – Zeit 
 
Schon in seinem ersten theoretischen Text dem „manifest PANORAMA I“ verankert 
Schwarzkogler sein Agieren in einem „aktionsfeld“, einem Raum dessen Bedingungen er 
selbst konstruiert. Äußerst schnell durchschritt er in seinen Jugendjahren  die Entwicklung 
von der Zeichnung hin zur Plastik, die Eroberung und Integration des unmittelbaren Umfeldes 
war der nächste logische Schritt und führte ihn weiter zu konzipierten Rauminstallationen. 
Die Gewichtung des Raumes ermöglicht Schwarzkogler eine in sich komprimierte, sich auf 
die Essenz zuspitzende Arbeit, da sich alles Unnötige außerhalb seiner definierten 
Wirkungsebene befindet. In der letzten Aktion Schwarzkoglers verliert sich der Raum selbst 
in unendlichem reinem Weiß ohne perspektivische Anhaltspunkte. Die Dimensionen 
bestimmen die minimalistisch gebrauchten Elemente.  
 
„An den Bruchstellen des genormten Erkenntnis- und Artikulationssystems 
soll Authentisches einfließen. Gestaltung, jede geformte und gegliederte 
Mitteilung bedeutet Selektion, d.h. Wertung, die einem bestimmten Interesse 





                                                
125 Schröder 2007 
126 Braun 1999, S. 24. 
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Die Gesetzmäßigkeiten der Fotografie manifestieren sich grundlegend in der Isolierung von 
Raum und Zeit, dessen Kontinuum durchbrochen und neuen Ordnungssystemen unterworfen 
wird. Der Bildraum entsteht durch die Wahl und Festlegung eines Ausschnitts der 
Wirklichkeit der von seiner Dreidimensionalität auf eine Zweidimensionalität gebannt wird. 
Bestimmt von sowohl inhaltlichen als auch formalen Aspekten gestaltet sich seine Lesbarkeit.  
 
Das tatsächliche Foto begrenzt sich durch sein Format und seine Größe, die auch Einfluss 
nehmen auf die Komposition innerhalb dieser Rahmenbedingungen. So werden - um nur ein 
paar plakative Beispiele anzuführen – Hochhäuser üblicherweise im Hochformat abgelichtet, 
Landschaften dagegen im Querformat, um die prägnantesten Eckpunkte des Motivs zu 
unterstreichen und den Sehgewohnheiten zu entsprechen. In der Antikomposition wird mit 
genau jenen Wahrnehmungstraditionen gebrochen. Entscheidend dabei ist die Erkenntnis, 
dass schon derart offensichtliche Gestaltungselemente sich inhaltlich auf die Fotografie 
auswirken. Die den Raum definierenden Parameter wie Brennweite, Schärfe und Unschärfe,  
Perspektive, Motivanordnungen sollten ebenfalls bei der Bildbetrachtung mitgedacht werden.  
 
Die Fotografie besitzt die Macht, Unnötiges auszuschließen, sich im Zuge des Ausschnittes 
dem Rundherum zu entziehen wodurch nur das dem Credo der Notwendigkeit entsprechende 
ins Bild gelangt. Die Fotografie ermöglicht Rudolf Schwarzkogler, seine Präzision 
umzusetzten, sein perfektionistischer Anspruch komprimiert sich somit auf ein klar 
definiertes Feld.  
 
Die Linearität von Zeit wird durch das Drücken des Auslösers der Kamera gekappt, womit 
der Moment des Gegenwärtigen zu einem konkreten Moment des Vergangenen transformiert. 
Die Kunst der Apparate repräsentiert immerwährende Anwesenheit des Gewesenen, 
ermöglicht einen Blick zurück auf etwas tatsächlich der Wirklichkeit Entsprungenes.  
 
„Der operator ist der Fotograf. Der spectator, das sind wir alle, die wir in den 
Zeitungen, Büchern und Archiven Fotos durchsehen. Und was fotografiert wird 
ist Zielscheibe, Referent, eine Art kleines Götzenbild, vom Gegenstand 
abgesondertes eidolon, das ich das spectrum der Fotografie nennen möchte, 
weil dieses Wort durch die Wurzel eine Beziehung zum „Spektakel“ bewahrt 
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und ihm überdies den etwas unheimlichen Beigeschmack gibt, der jeder 
Fotografie eigen ist: die Wiederkehr des Toten“127. 
 
Als Medium der Distribution wird es zum Zeitdokument, darüber hinaus trägt Fotografie eine 
Ebene in sich, die weit in die Gegenwart hinüberreichen kann, wenn sie aus ihren Fesseln der 
Beweisführung befreit wird. Die in einzelne Bilder zerschnittene Zeit erhält durch ihre 
Zusammenstellung als Serie von Schwarzkogler einen geschaffenen, gestalteten Ablauf, 
findet auf  diesem Weg wieder zurück in einen Zeitfluss, der auch den Ablauf seiner Aktionen 
wieder spiegelt.  
 
„Hier gibt es eine Verbindung aus zweierlei: aus Realität und Vergangenheit. 
Und da diese Einschränkung nur hier existiert, muss man sie als das Wesen, 
den Sinngehalt (noema) der PHOTOGRAPHIE ansehen. [...] Der Name des 





In der Zeit des Wiener Aktionismus empfindet man die Wirklichkeit als etwas, das einem von 
der Geschichte, dem Staat, den Ordnungshütern weggenommen wurde. Das Gefühl der 
Enteignung wird in aller Radikalität in einen Aktionswahn transformiert, der ums „nackte 
Überleben“ kämpft. Mit vereinten Kräften muss gegen die Manipulation des Menschen in der 
modernen Massengesellschaft vorgegangen werden. Sich der Wirklichkeit zu bemächtigen, 
sie sich habhaft zu machen, sich die Realität anzueignen ermöglicht die Fotografie. Die 
vorherrschenden Zwänge schneiden sich in den Körper und hinterlassen ihre Spuren in der 
Psyche.  
 
Es scheint als würde es – einmal diesen Befreiungskampf losgetreten – kein Zurück mehr 
geben. Mit unbedingter künstlerischer Notwendigkeit wird in einem Rundumschlag alles 
bisher Dagewesene seinem Fundament enthoben, keine umgestaltete sondern eine neu 
erfahrbare Wirklichkeit wird erprobt.  
 
                                                
127 Barthes 1985, S. 17 
128 Barthes 1985, S. 87  
 
 76 
So scheint die Destruktion des Tafelbildes im Vergleich zum außer-Kraft-Setzen des 
konventionellen Wirklichkeitsbegriffs wie der erste formale Akt eines inhaltlich 
ausgetragenen Dramas. Die Produkte dieser Revolution verinnerlichten sich zu neuen 
Wahrnehmungssystematiken und Erfahrungswerten.  
 
„Das Kennzeichen des Aktionismus schlechthin war, dass nicht die Frage nach 
dem Sinn, sondern nach der Welt oder ihrem Sinn gestellt wurde“129. 
 
Bis ins ausgehende 19. Jahrhundert wurden Wirklichkeitsabbilder geschaffen, deren Inhalt als 
Korrelat der tatsächlichen Welt zu verstehen sind, denen ein illusionistisch-realistischer, 
empirischer oder rationalistischer Charakter innewohnt und deren Symbolhaftigkeit subjektiv 
besetzt werden konnte. Gearbeitet wurde mit den Methoden der Mimesis und Semantik, die in 
einem dialektischen Verhältnis zu den Ansprüchen der Aktionisten stehen. Ihren Traditionen 
entsprechend, erweist sich deren Auslegung als völlig anti-mimetisch, da nicht 
Darstellungsinhalte sondern die Darstellungsmittel selbst zum Thema der Kunstwirklichkeit 
werden. Der Eigenwert der verwendeten Objekte vermittelt seine ursprüngliche Realität, die 
direkt annehmbar und wahrnehmbar bleibt, ohne pragmatisiert, funktionalisiert oder 
bedeutungsschwanger zu sein.  
 
„(durch?) die konsequente umsetzung (der?) kunstIDEE (der malerei / der 
IDEE DER MALEREI) in die wirklichkeit des erleben wird in letzter 
konsequenz dessen, was in der alten kunst gezeigt (dargestellt) wurde, REAL 
erreicht werden. 
er gerät (der künstler) in eine radikal neue position, er versteht sich als 
ideenproduzent und diese ideen beziehen sich auf künstlerische und erst recht 
nicht auf „gesellschaftliche“ probleme, sondern auf die eigene existenz“130. 
 
„Die Farbe, das Wort, der Ton, der plastische Körper tötet sich nicht mehr, um 
Symbol der Wirklichkeit zu sein“131. 
 
„Gelöst aus den kausallogischen Denkstrukturen, die ihre Gesetzmäßigkeiten 
den Phänomenen einschreiben, entsteht eine ästhetische Form, die sich durch 
                                                
129 Schmatz 2000, S. 48 
130 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 250 oben 
131 Nitsch 1983, S. 47 
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das Momenthafte und Unabgeschlossene auszeichnet. Nicht der Inhalt sondern 
die Form veranschaulicht die sinnlich wahrnehmbare Wirklichkeit, evoziert 
Leben, das sich jenseits des Logischen und Begrifflichen entwickelt“132.  
 
„das kunstwerk ist ein komplex, der sich zur übrigen wirklichkeit so verhält: 
die durch wortbegriffliche bildungen strukturierte wirklichkeit (komplexe) 
wird innerhalb des (wortbegrifflich gebildeten) komplexes ins reine gebracht – 
ein komplex, der sich von der wirklichkeit der gewöhnlichen umwelt dadurch 
unterscheidet, dass er weniger komplex ist als diese“133. 
 
„In der PHOTOGRAPHIE ist die Anwesenheit des Gegenstands (in einem 
bestimmten augenblick, der vergangen ist) niemals metaphorisch; und was 
lebende Wesen angeht, auch nicht ihr Leben, es sei denn, man photographiert 
einen Leichnam; und ferner: wenn die Photographie dann entsetzlich wird, so 
deshalb, weil sie gewissermaßen bestätigt, dass der Leichnam als Leichnam 
lebendig ist: sie ist das lebendige Bild von etwas Totem. Denn die 
Unbewegtheit der Photographie ist in gewisser Hinsicht das Ergebnis einer 
perversen Verschränkung zweier Begriffe: des REALEN und des 
LEBENDIGEN: indem sie bezeugt, dass der Gegenstand real gewesen sei, 
suggeriert sie insgeheim, er sei lebendig, aufgrund jener Täuschung, die uns 
dazu verleitet, dem REALEN einen uneingeschränkt höheren, gleichsam 
ewigen Wert einzuräumen; indem sie aber dieses Reale in die Vergangenheit 
verlagert (Es-ist-so-gewesen), erweckt sie den Eindruck, es sei bereits tot“134. 
 
Da die Fotografie die Tatsächlichkeit des Vergangenen in sich trägt, bewegt sie sich in einem 
Spannungsfeld zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen Leben und Tod, 
Parametern, die die Aktionen Schwarzkoglers umreißen, die sich in seinen Materialien wieder 





                                                
132 Braun 1999, S. 21 
133 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 408 
134 Barthes 1985, S. 88f 
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3.2.3.  Körper-Material 
 
Der Wiener Aktionismus definiert den menschlichen Körper im Kunstgefüge neu. Die 
Materialisierung schließt neben der Sprache und den Sujets in letzter Konsequenz auch den 
Körper ein und konstituiert ein stark aktionistisches Element in ihrem Kontext. 
 
Bei Schwarzkogler werden dem Körper seine gegebenen mimetischen Effekte fast gänzlich 
entzogen um ein Teil der material-sprachlichen Struktur zu werden. Der lebendige Korpus 
entspricht in seiner ganzen Realität einem Arbeitsobjekt, wodurch er sich in der Auflösung 
von Formen und geschlossenen Zusammenhängen von den Funktionseinheiten seiner 
individuellen Eigenbedeutung emanzipiert und sich jeglicher Vereinnahmung und 
Ideologisierung entzieht. Seine Gegenständlichkeit gleicht den leblosen Alltagselementen, 
fügt sich der Spezifizierung durch den künstlerischen Konnex. Die objektive Wirklichkeit des 
Materials wird überwunden und der Objektivität der Kamera übergeben.  
 
„Jetzt ist es verständlich, dass der Mensch in der Materialaktion nicht als 
Mensch, sondern als Körper behandelt wird, wenn auch als Körper, der das 
meiste Interesse auf sich zieht. Die Körper, die Dinge, die wir sonst als Objekte 
unserer Zwecke sehen und bewerten, werden durch die Materialaktion radikal 
entzweckt. Der Schock bleibt nicht aus, besonders wenn es um 
Geschlechtliches geht; wenn der Beschauer gezwungen wird einen weiblichen 
oder männlichen Körper mit seinen geschlechtlichen Attributen entzweckt und 
ist daher formal zu begreifen. Der Mensch tritt nicht als Mensch, als Person, 
als Geschlechtswesen auf, als Körper mit bestimmten Eigenschaften. Er wird 
in der Materialaktion wie ein Ei aufgeschlagen und zeigt den Dotter. Die 
Materialaktion ist eine Methode die Wirklichkeit zu erweitern, Wirklichkeiten 




Die literarisch performativen Experimente der Wiener Gruppe wie auch das Literarische 
Kabarett der 50er schufen eine Grundlage zur Auseinandersetzung mit der Funktionsweise 
und den Grenzen von Sprache. Gerhard Rühm, Konrad Bayer, Oswald Wiener, H. C. 
                                                
135 Mühl 1981, S. 305. 
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Artmann und Friedrich Achleitner ihrerseits Mitglieder der Wiener Gruppe ebneten den Weg 
zur fundamentalen Sprachkritik und zur endgültigen Sprachverweigerung in Schwarzkoglers 
Aktionen. Durch die vorangegangene Reinigung des zu verwendenden Materials „von 
sekundären elementen (wortbegrifflichen erlebnisschichten)“136 ermöglicht sich erst ein 
Bewusstwerdung der Realität über rein sinnliche Erfahrungen. 
 
Dem Aufweichen und der Destruktion von Sprachmechanismen, dem Aufbrechen des 
immanenten Regelwerks von Sprache folgt ein Satz von Konrad Bayer, dessen Prägnanz 
Leitmotivcharakter für den zu dieser Zeit aufkommenden Aktionismus ausstrahlt. 
 
„Die Sprache ist zu unbeholfen um die Wahrheit zu sagen“137. 
 
Rudolf Schwarzkogler begreift seine Methodik der Reduktion als Selektion von Komplexität 
indem er „dem zivilisatorischen begriffslabyrinth (diktatur der anonymen organisation) seine 
idiotisch einfachen konstruktionen138“ gegenüberstellt, die als „erlebnisbrücke zur 
wirklichkeit139“ fungieren. Sprache schließt für Schwarzkogler die sinnliche Erfahrbarkeit 
aus. Ein Ordnungssystem aus kalten leblosen Zeichen, das an der Ratio hängen bleibt, kann 
nur durch seine Destruktion eine mannigfaltige Wirklichkeit öffnen.  
 
„Da die Sprache als Lebensform versagte, die Kunst die Sprache verwarf, um 




Bei Rudolf Schwarzkogler wie auch bei Yves Klein finden sich prägnante Beispiele für den 
bewussten Umgang mit den Rezeptionsmöglichkeiten ihrer fotografischen Arbeit und den 
Kontroversen, die sich daraus ergeben. Berühmt und berüchtigt wurden beide Künstler durch 
inszenierte Aufnahmen, die ohne Publikum gestellt wurden. Harry Shunk-Kender zeigt in 
einer seiner Fotografien Yves Klein wie er sich von einer Grundstücksmauer in das 
Sprungtuch einer Rettungsmannschaft warf.  
                                                
136 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 249 
137 Konrad Bayer, tagebuch 1963, in: Peter Weibel & Valie Export (Hrsg.): wien. bildkompendium wiener 
aktionismus und film, Frankfurt/M. 1970, o.S. 
138 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 249 
139 ebd.  
140 Schmatz 2000, S. 44 
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Durch die Manipulation des Materials, einer gekonnten Fotomontage, wurde die 
Rettungsvorkehrungen ausgeblendet wodurch das dokumentarische Bild einen 
Symbolcharakter erhielt. Die Wirkung des Fotos, das „den Moment des Fliegens als poetische 
Verdichtung der künstlerischen Intention Kleins visualisieren soll, verhalf ihm zu einer 
heldenhaften Stilisierung, so als hätte er tatsächlich die Schwerkraft überwunden“141. 
Schwarzkoglers Bildsymbolismus gründet sich auf der Applikation von Materialien aus dem 
Bereich der Medizin und Ernährung. Assoziativ thematisiert er dadurch Verletzung und 
Verstümmelung, die niemals vollzogen wurden. 
 
Die Fotografie verhaftet in ihrem Wahrheitsanspruch wurde nicht als eigenständiges 
Kunstwerk wahrgenommen, ihre Manipulation wurde von der Kritik außen vor gelassen. 
Oftmals dadurch verkannt und genährt durch seinen tragischen Tod wurde Schwarzkogler zu 
einem sich selbst zerstörerischen, dem Ende entgegen springenden Selbstmörder.  
                                                
141 vgl. Schröder, Blende und Traumzeit oder das Fotografieren von Performances 
http://www.thing.at/performance-index/forumschroeder1.html, Zugriff: Juni 2007. 
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3.3. INSZENIERTE FOTOGRAFIE 
 
„die unbedingte wirklichkeit ist nicht darstellbar 
die bedingte wirklicheit ist darstellbar und zugleich das mittel  
der darstellung 
(was also ist es, das dargestellt wird? Es ist im grunde ja nichts) 
die kunstübung spielt sich in der (äußerlich) bedingten wirklichkeit ab 
wird die bedingte (sinnlich bedingte) wirklichkeit als mittel der darstellung 
(ihrer selbst?) 
angewandt, so verliert sie ihre beste wirksamkeit (tugend) 
wird sie nicht als mittel der darstellung gebraucht, so stellt sie  
sich selbst dar.  
so erreicht sie ihre höchste ästhetische wirksamkeit“142. 
 
 
Rudolf Schwarzkoglers „inszenierte Photographie“ enthebt seine Kunst aus den Zwängen der 
Darstellung und ist sogleich ein Teil davon, bleibt Endprodukt und trotz ihrer 
Eigenständigkeit immer der Aktion verpflichtet. Sie greift mit dem Akt des Fotografierens in 
den Handlungfluss ein und splittet ihn auf in unzählige Tableaus. Von Schwarzkogler 
dirigiert, agieren die Fotografen streng nach seinen Vorgaben. Bis auf seine erste Aktion 
„Hochzeit“ schließen alle weiteren ein Publikum aus und werden ausschließlich für die 
Kamera konzipiert. Seine eigene synästhetische Erlebnisfähigkeit, die Intimität seiner 
Selbsterfahrung steht weit über dem Wunsch nach Öffentlichkeit. Die Fotografie ermöglicht 
ihm sich dem Zwang eines autonomen Kunstwerks zu entziehen und seine Arbeit trotzdem 
erfahrbar zu machen.  
 
„Die Geschichte der Kunst ist eine Geschichte ihrer Zeichen. Der im 
schöpferischen Akt notwendige Absolutheitsanspruch der Künstlers reduziert 
sich im selben Augenblick auch bereits bewusst auf jene Chiffren, die eine 




                                                
142 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 423 
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In diesem Sinne entkommt keine Kunst völlig dem Bild, da dieses ja ihr 
ursprünglichstes Wesen erst ausmacht. Dass dieser Umstand für den Wiener 
Aktionismus ein einkalkulierter Umstand war, beweist die Kontinuität 
bildnerischen Schaffens parallel zu den Aktionen und deren Aufzeichnung 
durch die Reproduktion in Photo und Film. Gerade dieses 
Spannungsverhältnis, die Unsicherheit des Pendelns zwischen Repräsentanz 
des Bildes und Immanenz der Aktion, Zwischen Distanz und Partizipation, 
macht die Lust und Erkenntnisfähigkeit der Rezeption des Wiener Aktionismus 
aus“143. 
 
Die Zerstörung des Tafelbildes – als anfängliches Ziel formuliert – zeigt sich letztendlich 
nicht in der völligen Abkehr des Bildes überhaupt, sondern sprengte die traditionellen 
Grenzen und einengenden Definitionen um einen weiter gefassten zeitgemäßen Blick auf die 
Kunst und ihre Bildhaftigkeit zu zulassen.  
 
Rudolf Schwarzkoglers „inszenierte Photographie“ zählt vom fotografietheoretischen 
Standpunkt aus zu dem Genre des Stilllebens, das wohlgemerkt dem sprachlichen Ursprung 
der Stille und dem Leben entspringt und nichts mit dem Begriff Stil zu tun hat.  
 
„Unter einem fotografischen Stillleben versteht man die Abbildung lebloser 
Gegenstände. Das klassische Stillleben verwendet vor allem tote Tiere, 
Lebensmittel, Früchte, Blumen oder von früheren Generationen überlieferte 
Requisiten. Das moderne Stillleben bevorzugt zeitgenössische Gegenstände. In 
beiden Fällen müssen die Requisiten in einem formalen und inhaltlichen 
Zusammenhang stehen. Das bedeutet, das insbesondere die Gestalt, die Größe, 








                                                
143 Klocker 1989, S. 99 
144 Hofstadler 2005, S. 44 
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Die Stille erweist sich in Schwarzkoglers Schaffen als ästhetisches Element, dass seine 
Arbeiten von Anfang an durchzog. Früh erkennbar in seinen Zeichnung anhand der  
Komposition, deren Qualität durch die induzierte Spannung seiner Bilder bestimmt ist. 
Sehbilder bauen sich auf einem Muster von visuellen Spannungsschwerpunkten auf, die in 
Balance gebracht werden wollen. Gleichgewicht und Ungleichgewicht werden unmittelbar 
wahrgenommen und müssen daher inhaltlich motiviert sein. Ein kompositorisches 
Gleichgewicht wird durch wenige unterschiedlich starke Spannungszentren im Bild erreicht 
und  führt zu einer starken Dynamik. Die Fotografien seiner letzten Aktion schreien still in 
ihrer absoluten Reduktion. Die Fotografiekamera produziert im Gegensatz zur Filmkamera 
stille Bilder.  
 
„Nonstop-Bilder (Fernsehen, Video, Kino) prägen unsere Umwelt, aber wo es 
ums Erinnern geht, hinterlassen Fotografien eine tiefere Wirkung. Das 
Gedächtnis arbeitet mit Standbildern, und die Grundeinheit bleibt das einzelne 
Bild.145“ 
 
Schwarzkogler entwickelte den Stellenwert der Fotografie in seinen Arbeiten analog zu seiner 
eigenen Eigenständigkeit und doch blieb ein Segment der Fotografie als Gedächtnisspeicher 
erhalten. Dabei wurde nicht dokumentarisch sondern emotiv archiviert.  
 
  „Um das fotografische Bild hat man eine neue Bedeutung des Begriffs  
Information konstruiert. Das Foto ist ein schmaler Ausschnitt von Raum 
ebenso wie von Zeit. In einer von fotografischen Bildern beherrschten Zeit 
erscheinen alle Grenzen willkürlich. Alles kann von allem getrennt werden.146“ 
 
Da der Körper als Material, als Objekt fungiert wird er diesbezüglich zum Gegenstand, der 
sich in die Komposition des Stilllebens einreiht, das sowohl aus klassischen wie auch aus 
modernen Elementen besteht.  
 
Wagt man sich an die Symbolhaftigkeit und deren Interpretation heran, lassen sich anhand 
seiner gewählten Requisiten Bedeutungen finden, die Schwarzkoglers Intentionen 
widerspiegeln.  
                                                
145 Sontag, Susan: Das Leiden anderer betrachten. 2003, S. 29 




Weiße Linie   Reinheit, Unschuld, reine Seele 
Spiegelnde Oberflächen Reflexionen der damaligen Gesellschaft 
Vögel    Symbole der Seele und der Auferstehung  
Fisch    Fastenspeise, Symbol Christi/Abendmahl 




3.4. FOTOGRAFISCHES MATERIAL  
 
Dank der Erarbeitung eines Werkbandes zu Rudolf Schwarzkogler von Eva Badura-Triska 
und Hubert Klocker lässt sich die Frage nach dem Umfang des fotografischen Materials und 
dessen Verwaltung klar darlegen. Ausgegangen wird von einem Basismaterial von 526 
Schwarzweißnegativen und 37 Farb-Diapositiven. Die Stiftung Ludwig besitzt durch den 
Ankauf des Nachlasses im Jahr 1982 einen Großteil davon, nämlich 452 
Schwarzweißnegative und das Farbmaterial, somit ging auch das gesamte der 
Nachlassverwalterin Edith Adam zu diesem Zeitpunkt zugängliche Material an das Museum 
der Modernen Kunst. Der Rest befindet sich in Privatbesitz.  
 
Ein weiterer maßgeblicher Teil des Bildmaterials wurde für Edith Adam erst nach dem Tod 
des Fotografen Ludwig Hoffenreich zugänglich. Fotoabzüge des Originalmaterials sind 
nunmehr in Ausnahmefällen gestattet. Das in dieser Arbeit verwendete visuelle Material sind 
von mir reproduzierte Fotos aus dem oben erwähnten Buch.  
 
Das von Rudolf Schwarzkogler hinterlassene Werk wurde von Edith Adam gemeinsam mit 
seinen engen Freunden Heinz Cibulka und Hermann Nitsch gesichtet und organisiert. Nun 
stellt die Fotografie als ein Reproduktionsmedium den Stellenwert des Originals in den 
Hintergrund und impliziert weitere Gestaltungsformen wie das Auswahlverfahren, die Frage 
des Formats und des Ausschnittes. Im Sinne der Verbreitung seines künstlerischen Materials 
scheint eine Bearbeitung unerlässlich. Einige Hinweise finden sich in vereinzelten zu 










                                                
147 Abb. 28, Photocollage, vermutlich um 1966, 14 Scharzweiß-Photos, Schrift / Karton, 24 x 32 cm in: Badura-
Triska, Klocker 1992, S. 139 
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Ein Beispiel hierfür stellt die von Schwarzkogler arrangierte Collage „HOCHZEIT malaktion 
am 6. Februar 1965/ schwarzkogler“ dar. Dieses gestaltete Informationsblatt wurde im 
Offsetverfahren vervielfältigt und enthält eine repräsentative Auswahl der von Ludwig 
Hoffenreich und Walter Kindler fotografierten Sujets. 
 
Schwarzkogler entschied nicht nur, welche Bilder exemplarisch für seine Aktion standen, 
sondern bestimmte auch durch zum Teil extreme Ausschnitte und die klar definierte 
Anordnung und Struktur des Blattes, Parameter wie Komposition, Gewichtung und Ästhetik. 
Wie weit sein Horizont der zulässigen Möglichkeiten im Umgang mit seinem Werk gefasst 












Diese 1967/68 entstandene Collage umfasst zwei offensichtlich bemerkenswerte Elemente, 
die die Grenzen hin zu einer Gesamtheit seines Werks aufbrechen. Erstens verwendet er Fotos 
aus der ersten, dritten und fünften Aktion und setzt diese in Beziehung zueinander, wobei er 
im Wesentlichen bei dem dem Negativmaterial entsprechenden Quadratformat bleibt,  aber 
auch in mindestens zwei Fällen vergrößernde Ausschnitte wählt. 
 
Zweitens verbindet er das Fotomaterial mit grafischer Gestaltung. Laut Edith Adam sei dies 
ein Entwurf für einen Druck gewesen, der nach seinem Tod von ihr und Wolfgang Ernst in 
einer hohen Auflage im Jahr 1972 realisiert wurde. Weiters kam es auf Wunsch von 
Verlegern und dem öffentlichen Interesse zu einer näheren Beschäftigung mit einem seiner 
Arbeitshefte, die ein Entwurf zu einem nie realisierten Katalog zu sein schienen. 
 
                                                
148 Abb.29, Zeichnung 37b, vermutlich 1968, Photos, Filzstift, Farbstift, Tusche / Karton Mappe der Firma 
Braun, 30 x 62 cm in: Badura-Triska, Klocker 1992, S. 140 
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 Sollte dies der Wahrheit entsprechen, kann man hier  wiederum von authentischem 
Bildmaterial sprechen, da er auch in diesem Fall mit der für ihn wohlüberlegten Auswahl, der 












Natürlich wurden die Kontaktabzüge, die er von seinen Fotografen erhielt, ebenfalls 
überarbeitet und seinem ästhetischen Konzept entsprechend entwickelt.  Jegliches 
Bildmaterial wurde von Schwarzkogler einem „ästhetischen Verdichtungsprozess“150 
unterworfen.  
 
Mindestens vier Personen waren maßgeblich an der Bearbeitung des Originalnegativmaterials 
der Aktionen Schwarzkoglers beteiligt. Einmal natürlich Schwarzkogler selbst bei der 
Herstellung der beiden oben erwähnten Collagen, den Ausschnittsfestlegungen auf den 
Kontaktabzügen mit dazugehörigen Abzügen, den retuschierten Fotos aus dem 
auseinandergenommenen  Katalogentwurf und möglicherweise bei den gemeinsam mit 
Michael Epp entwickelten Fotos der sechsten Aktion. 
 
„In der Folge seine Nachlassverwalterin Edith Adam, welche die für die erste 
Foto-Edition (1972 gemeinsam mit Wolfgang Ernst) und für jene der Galerie 
Krinzinger herausgegebene Foto-Edition sowohl die Auswahl der Fotos als 
auch die Ausschnittsfestlegung getroffen hat.  
 
 
                                                
149 Abb.30, Kartonbogen 4.Aktion und Kartonbogen 3. Aktion, mit Ausschnittfestlegung durch Edith Adam in: 
Badura-Triska, Klocker 1992, S. 142f 
150 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 141 
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Weiters Ludwig Hoffenreich sowie die diversen Fotografen, die ihr 
Negativmaterial im Labor selbst entwickelten und dabei mehr oder weniger 
bewusst die Ausschnitte selbst festlegten, oft bedingt durch genormtes 
Fotopapier. Schließlich Hermann Nitsch, der als ursprünglich von Edith Adam 
eingesetzter Nachlassverwalter das Material für diverse früheste Publikationen 
bearbeitet hat; und zuletzt die Herausgeber der Edition Pari und Dispari, die 
aus dem Diapositivmaterial der von Walter Kindler fotografierten 
Farbaufnahmen der ersten Aktion eine Auswahl trafen und Ausschnitte 
festlegten“151. 
 
Hierbei sollte das Archiv Conz noch Erwähnung finden, da durch einen Aufenthalt bei 
Francesco Conz in Asolo von Brus und Nitsch angeregt, der Aufbau eines Archives des 
Wiener Aktionismus begonnen wurde. Eine der ersten Aktivitäten bestand in der 
Aufarbeitung, Archivierung und Festlegung des Gesamtschaffens Rudolf Schwarzkoglers. 
Ludwig Hoffenreich, der auf sein Copyright bestand, stellte sein umfangreiches Fotomaterial 
damals nicht zur Verfügung. Bei Siegfried Klein (Pseudonym Kasaq), ebenfalls einem 
Profifotografen, gab es auch eine gewisse Menge an Bildern. Die Negative von Franziska 
Cibulka (4. Aktion), Walter Kindler (1. Aktion) und Michael Epp (6. Aktion), alles Freunde 
und ehemalige Schulkollegen, waren dagegen jeweils kurz nach den Aktionen dem Künstler 
übergeben worden und sind somit im Besitz von Edith Adam. 
                                                




Die Technisierung der Welt, als dessen Produkt der Fotoapparat hervorging, stellte bisher klar 
definierte Ordnungssysteme und deren Parameter wie Raum und Zeit in einen neuen Kontext. 
Gewohntes musste überdacht werden und völlig Selbstverständliches begann sich zu 
verändern. So entwickelten sich neue Wahrnehmungs- und Gestaltungsmöglichkeiten, die den 
Umgang mit Wirklichkeit einem dynamischen Prozess unterzogen. Die Emanzipation des 
Eigenwerts verschränkt Fotografie und Malerei ineinander. Autonomie erhebt sich zum Credo 
der Modernen Kunst. Vorgefertigte, auf der Tradition beruhende Weltbilder werden lebendig 
und lassen neue Bilderwelten zu. Das Tafelbild gerät ins Schwanken und wird von Rudolf 
Schwarzkogler mit seinem Schritt in die Aktion durchbrochen, wobei letztendlich die 
Notwendigkeit des Bildhaften seine Entsprechung in der Fotografie findet.  
 
Ganz im Gegensatz zu Günter Brus, Otto Mühl und Hermann Nitsch, die die öffentliche 
Durchführung ins Zentrum ihrer Aktionen stellten, arbeitete Schwarzkogler in seinen 
Aktionen für die Kamera. Seine „inszenierte Photographie“ entband ihn vom Zwang, ein 
autonomes Kunstwerk zu hinterlassen, erlaubte ihm die eigene synästhetische 
Erlebnisfähigkeit in seiner Selbstbezogenheit zu erfahren und besaß einen künstlerischen 
Eigenwert, dessen Hintergrund seinen Konzepten entsprach. Die Bausteine der Fotografie 
verbinden sich mit der Konstitution von Schwarzkoglers Schaffen. Fließende Begriffe wie 
Raum und Zeit erfahren in dem Bild eine klare Definition, lassen sich über den fotografischen 
Weg festlegen. Äußerst präzise, den perfektionistischen Ansprüchen Schwarzkoglers 
genügend, kann sein „aktionsfeld“ umgesetzt werden und ermöglicht weiters die 
Zugänglichkeit der Betrachter. Dieser kann der tatsächlich dagewesenen Unmittelbarkeit 
durch das Foto nachspüren.  
 
Rudolf Schwarzkogler integriert den Menschen in seine objekt-sprachliche Struktur, macht 
ihn und in weiterer Folge sich selbst zum Material seiner Aktionen. Der Apparat, als 
objektives Instrument, lichtet wertfrei ab, somit transformiert alles vor der Linse zum Motiv, 
zum Requisit, zu Zentren und Linien. Mensch und Gegenstand befinden sich auf einer Ebene, 
mit ein und derselben Gewichtung.  
Die hier herausgegriffenen grundlegenden Parameter Raum, Zeit, Wirklichkeit und Material 
zeigen die Verbundenheit Schwarzkoglers mit dem Medium der Fotografie, die sich nicht als 
notwendiges Übel sondern als fruchtende Wechselwirkung erweist.  
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Apotiori stellen sich die Apparate nicht als ein „entweder  oder“ dar, sondern werden zu 
einem „sowohl – als auch“; d.h.: sowohl Reproduktion- und Dokumentationsmedium als auch 
eigenständiges künstlerisches Medium.  
 
„Das Foto – Dokument und Erzählung – wies das Ereignis der Aktion als 
künstliches aus. Das Objektiv sah mehr als das Auge, die Abbildung war 
genauer als das Abgebildete“152. 
 
Innerhalb der Grenzen zwischen der sachlichen Fotografie und der bis ans Ende gehenden 
bildnerischen Fotografie positioniert sich Rudolf Schwarzkogler mit seinem fotografischen 
Werk. Diese Begrifflichkeiten umspannen das Feld der fotografischen Möglichkeiten. Der 
Sachlichkeit liegt die Nähe zur Wirklichkeit zugrunde und der bildnerischen Gestaltung 
gehorchen die Werkzeuge und Stilmittel. Schwarzkogler bedient sich aus beiden Bereichen. 
Um die Tatsächlichkeit seiner Aktionen zu unterstreichen benötigt er ein gewisses Maß an 
Sachlichkeit. Für die Vollendung der „Inszenierten Photographie“ ist sein konzeptionelles 
Grundprinzip, sowie die ästhetische Bearbeitung der Bilder unerlässlich, wodurch sich 
wiederum die scheinbare Dialektik ihren Tribut abholt. 
 
Die These wäre, Schwarzkoglers Gewichtung allein in seinen Aktionen zu suchen, die 
Antithese sie allein an seinen inszenierten Fotografien festzumachen. Tiefer verborgen in der 
Entwicklungsgeschichte beider und manifestiert in Schwarzkoglers Theorien zeigt sich die 
Synthese.  
 
An den Maßstäben der Notwendigkeit im Sinne Rudolf Arnheims und der Unbedingtheit 
werden die Ansprüche Schwarzkoglers gemessen. Sein Werdegang offenbart, dass er sich 
niemals nur ausschließlich im Denken an seine Kunst annäherte, sondern seine Überlegungen, 
seine Auseinandersetzungen auch im realen Handeln und Schaffen überprüfte.  
 
Mit der gleichen Radikalität wurde dann jedes einzelne Werk, das nicht genügte vernichtet, 
wurde seiner Existenz wieder beraubt. Nur jenes, das seinem strengen Auge widerstand durfte 
der möglichen Nachwelt erhalten bleiben.  
 
 
                                                
152 Schmatz Ferdinand, Wiener Aktionismus und Wirklichkeit in: Schluß mit dem Abendland!, Paul Zsolnay 
Verlag 
 91 
So blieben von seinen anfänglichen Hommagen an wichtige Künstlerpersönlichkeiten wie 
Yves Klein, Piero Manzoni und Lucio Fontana nur einzelne Arbeiten erhalten, gleich der 
geringen Anzahl von Zeichnungen aus seinen ersten Jahren.  
 
Als er sich im Kreis der Wiener Aktionisten wieder findet, taucht er nicht ein und unter, 
sondern sondiert deren inhaltliche und formale Umsetzungen, probiert sich aus und 
entscheidet sich erst spät, aber im vollen Bewusstsein seiner Eigenständigkeit zu seiner ersten 
Aktion. Komprimiert, mit ungeheuerem Ehrgeiz setzt er innerhalb von nur knapp über einem 
Jahr all seine sechs Aktionen um. Schließt das Publikum aus, stellt seine eigene 
Synästhetische Erfahrung über die medienwirksamere Öffentlichkeit, unterwirft sein Tun den 
restlichen Aktionisten gegensätzlichen Parametern und geht stattdessen eine Verbindung mit 
dem Medium Fotografie ein. Nach seiner letzten Aktion, der wohl pursten und in seiner 
Ästhetik klarsten, wendet er sich ab vom „aktionsfeld“ und bleibt nunmehr am konzeptuellen 
Papier. Vermutlich in der Hoffnung die Rahmenbedingungen würden in der Zukunft seinen 
präzisen Vorgaben genüge tun.  
 
Niemals hat er sich mit einem Kompromiss zufrieden gegeben, hätte er sich halbherzig auf 
ein Thema eingelassen, Zufälliges hatte in seinem Werk nichts verloren. Daher beruht die 
Wahl seines Gegenübers, dem Fotoapparat, auf genaueste Kenntnis und reifliche Überlegung. 
Die Nachträgliche Bearbeitung der Kontaktbögen zeugt ebenso von fotografischem 
Handwerkskönnen wie auch von einem fundierten Wissen über Komposition.  
 
manifest PANORAMA I / der totale akt 
 
an die stelle der konstruktion des bildes tritt die konstruktion der bedingungen 
für den malakt als bestimmung des aktionsfeldes (des raums um den akteur – 
der realen vorgefundenen objekte der umwelt) 
der malakt selbst wird von dem zwang, die relikteals/zum ziel zu haben, 
befreit, indem er vor die reproduzierende apparatur gestellt wird, welche  
die information übernimmt. 
die zeit des malaktes und der schaustellung werden eins153 
 
                                                
153 Badura-Triska, Klocker 1992, S. 145 
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Im Besonderen die abschließende Zeile verweist auf eine weitere Ebene seines Zugangs zur 
Fotografie, seine theoretisch-philosophische Herangehensweise. Die Zeit des tatsächlichen 
Geschehens, die Momente in denen Aktion passiert sind gleichzusetzen mit dem Auslösen der 
Kamera und finden ihre wahrhafte Anschauung in der Gegenwärtigkeit der Betrachtung der 
gewesenen Bilder. Dieses Phänomen der Überwindung einer linearen Zeitwahrnehmung lässt 
sich nur mit dem „noema“ der Fotografie darlegen. So bleibt jeder Blick auf eines von Rudolf 
Schwarzkoglers Bildern immerfort ein rezeptives Schauen wie auch ein Sehen seines Werks. 
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Abb. 1, Rudolf Schwarzkogler um 1966/67, in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 23 
 
Abb. 2, Figurine, um 1960/61, Aquarell/Karton, 23,9 x 18 cm, Sammlung Edith Adam, 
Großengersdorf, in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 33 
 
Abb. 3, Wilfried Klanjsek-Bratke, Photoderie mit Rudolf Schwarzkogler als Modell, Winter 
1961/62,Sammlung Wilfried Klanjsek-Bratke, Wien in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 37 
 
Abb 4, Zeichnung VI, Selbstportrait, vermutlich vor 1959, Tusche/Papier, 22,9 x 15,2 cm in: 
Badura-Trista, Klocker 1992, S. 30 
 
Abb. 5, Ohne Titel, Acryl, Gips, Sand, Leinwandstücke/Holz, 31,7 x 52,2 x 3,2 cm in: 
Badura-Trista, Klocker 1992, S. 50) 
 
Abb. 6, Ohne Titel, um 1962, Acryl/Leinwand, 55,5 x 40 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, 
S. 52 
 
Abb 7, Gekreuzigter, um 1962, Tinte/Ölkreide/Holz, 23,3 x 17,4 x 6 cm, Sammlung Edith 
Adam, in: Badura-Trista, Klocker 1992, S Großengersdorf in: Badura-Trista/ Klocker 1992, 
53)  
 
Abb.8, Ohne Titel, 1962/63, Acryl und Schnur/Sackleinen, 120,5 x 100 cm in: Badura-Trista, 
Klocker 1992, S. 54 
 
Abb. 9, Ohne Titel, um 1961/62, Öl/Leinwand, 36 x 31 cm, Sammlung Julius Hummel, Wien 
in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 55) 
 
Abb. 10, Ohne Titel, 1962/63, Öl, Acryl,  
Spachtelmasse und Schnur/Holz, 47 x 43,3 x 2,3 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 5 
Abb. 11, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie 
Krinzinger, 40 x 30 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 84. 
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Abb.12, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie 
Krinzinger, 38,9 x 29,2 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 101. 
 
Abb.13, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, Photo W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz, 29,6 x 
23,7 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 65 
 
Abb. 14, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz 29,6 x 23,7 cm in: Badura-Trista, 
Klocker 1992, S.70 
 
Abb.15, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, Photo W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz, 29,6 x 
23,7 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 69 
 
Abb. 16, 1. Aktion HOCHZEIT, 1965, W. Kindler, Abzug 1973, Archiv Conz 29,6 x 23,7 cm in: Badura-Trista, 
Klocker 1992, S.71 
 
Abb.17, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1973, Archiv Conz, 23 x 17,8 cm in: 
Badura-Trista, Klocker 1992, S. 81 
 
Abb. 18, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1973, Archiv Conz, 17,8 x 23 cm in: 
Badura-Trista, Klocker 1992, S. 85 
 
Abb.19, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie 
Krinzinger, 40 x 30 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 87 
 
Abb. 20, 2. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1980, Photo-Edition Galerie 
Krinzinger, 40 x 30 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 89 
 
Abb.21, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1975, Photo-Edition Galerie 
Krinzinger, 29,3 x 38,9 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 95 
Abb. 22, 3. Aktion, 1965, Photo L. Hoffenreich, Abzug 1975, Archiv Conz, 17,8 x 23,2 cm 
in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 98 
 
Abb. 23, 4. Aktion, 1965, Photo F. Cibulka (Krammel), Abzug 1973, Archiv Conz, 23,7 x 29,6 cm in: Badura-
Trista, Klocker 1992, S. 105 
 
Abb. 24, 4. Aktion, 1965, Photo F. Cibulka (Krammel), Abzug 1973, Archiv Conz, 23,7 x 29,6 cm in: Badura-
Trista, Klocker 1992, S. 109 
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Abb.25, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, Abzug 1972, Photo-Edition Adam/Ernst, 39 x 39 cm in: Badura-Trista, 
Klocker 1992, S. 131 
 
Abb.26, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, vermutlich früheste Abzüge v. M. Epp, 30,3 x 29,3 cm in: Badura-
Trista, Klocker 1992, S. 135 
 
Abb.27, 6. Aktion, 1966, Photo M. Epp, vermutlich früheste Abzüge v. M. Epp, 30,3 x 23,9 cm in: Badura-
Trista, Klocker 1992, S. 137 
 
Abb. 28, Photocollage, vermutlich um 1966, 14 Scharzweiß-Photos, Schrift / Karton, 24 x 32 
cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 139)  
 
Abb.29, Zeichnung 37b, vermutlich 1968, Photos, Filzstift, Farbstift, Tusche / Karton (Mappe 
der Firma Braun), 30 x 62 cm in: Badura-Trista, Klocker 1992, S. 140)  
 
Abb.30, Kartonbogen 4.Aktion und Kartonbogen 3. Aktion, mit Ausschnittfestlegung durch 






















WAS BLEIBT sind die Bilder und das nicht ohne Grund.  
 
Diese wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Schaffen von Rudolf Schwarzkogler 
beschäftigt sich mit dem Stellenwert der Fotografie in seinem Werk. Einer Fotografie die sich 
emanzipiert, die sich ihrer Fesseln als reines Dokumentationsmedium befreit, zu einem 
Eigenwert gelangt und als solches bei Schwarzkogler Verwendung findet. 
 
Die künstlerischen Anfänge, prägende Positionen und theoretische Texte Schwarzkoglers 
weisen den Weg zu seinem aktionistischen Werk, das letztendlich nur mehr in konzeptueller 
Form den von Schwarzkogler geforderten Kriterien entspricht.  
Als er sich im Kreis der Wiener Aktionisten wieder findet, taucht er nicht ein und unter, 
sondern sondiert deren inhaltliche und formale Umsetzungen, probiert sich aus und 
entscheidet sich erst spät, aber im vollen Bewusstsein seiner Eigenständigkeit zu seiner ersten 
Aktion. Seiner Konsequenz entsprechend folgen sehr rasch weitere fünf Aktionen. 
 
Ein unmittelbarer Blick auf Rudolf Schwarzkogler  setzt einen differenzierten Blick, eine 
Beschäftigung mit seinen Materialien voraus. Was hat es also mit der Fotografie auf sich, dass 
sie sowohl aufzeigt als auch in Frage stellt? Inwiefern finden sich in der 
Entwicklungsgeschichte der Fotografie inhaltliche und formale Parallelen zu Schwarzkoglers 
Umgang mit den Apparaten? Die Bedingungen seines Tuns gilt es zu betrachten, um seine 
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